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Vorrede. 


Sechs  Jahre  sind  seit  dem  Erscheinen  des  ersten  T heiles  der 
griechischen  Künstlergeschichte  verflossen,  länger  als  drei  seit 
der  Veröffentlichung  der  Fortsetzung.  Wie  aber  die  damalige 
Verzögerung  ihren  Grund  in  meiner  Rückkehr  von  Rom  nach 
Deutschland  hatte  und  in  einer  mit  diesem  Wechsel  des  Wohn- 
orts  verbundenen,  durchaus  veränderten  Stellung  und  Thätig- 
keit,  so  muss  auch  die  jetzige  Verspätung  im  Abschlüsse  des 
Ganzen  ihre  Entschuldigung  in  durchaus  verwandten,  nur  noch 
ungünstigeren  Verhältnissen  finden,  indem  das  Glück  der  Rück- 
kehr nach  Rom  in  einen  erwünschten  Wirkungskreis  gerade  in 
seinem  Beginne  durch  harte  Prüfungen  des  Schicksals  verbittert 
wurde. 

Der  Abtheilungen,  die  schon  längere  Zeit  der  Oeffentlich- 
keit  übergehen  sind,  in  dieser  Vorrede  noch  zu  gedenken,  er- 
scheint vielleicht  überflüssig.  Indessen  hat  die  Kritik,  die  sich 
mit  dem  ersten  Theile  in  so  verschiedener  Weise  beschäftigt 
hat,  dem  zweiten  gegenüber  sich  in  auffallendem  Maasse  schweig- 
sam verhalten,  gleichsam  als  erwarte  sie  denselben  von  mir 
noch  ausdrücklich  in  die  Welt  eingeführt  zu  sehen.  Ich  halte 
dieses  Schweigen  weder  für  eine  Vernachlässigung,  noch  für 

einen  Zufall.  Die  Geschichte  der  Bildhauer  ist  seit  Winckel- 
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mann  vielfach  im  Ganzen,  wie  im  Einzelnen  behandelt  worden; 
ein  gewisses  Maass  von  Wissen  über  dieselbe  ist  dadurch  seit 
lange  Gemeingut  der  gebildeten  Welt  und  erleichtert  zugleich 
das  Urtheil  über  jede  Erweiterung  desselben,  in  dem  Maasse, 

dass  sogar  der  mühsam  erworbene  Ertrag  neuer  Forschung 

# 

nach  kurzer  Frist  kaum  noch  als  das  Eigenthum  des  Einzel- 
nen erscheint,  sondern  ohne  Weiteres  als  ein  Theil  eben  jenes 
Gemeingutes  betrachtet  wird.  Zum  Beweise  dafür  darf  ich 
mich  auf  Overbeck’s  „Geschichte  der  griechischen  Plastik  für 
Künstle^  und  Kunstfreunde“  berufen,  in  welcher  meine  Ge- 
schichte der  Bildhauer  von  Anfang  bis  zu  Ende  in  der  um- 
fassendsten Weise  ausgenutzt  worden  ist,  ohne  dass  es  der 
Verfasser  für  nöthig  erachtet,  auch  nur  mit  einem  Worte  zu  er- 
wähnen, dass,  bis  auf  die  Verschiedenheit  individueller  Ansich- 
% 

ten  im  Einzelnen,  in  den  die  Künstlergeschichte  betreffenden 
Abschnitten  meine  Arbeit  durchaus  die  Grundlage  der  seinigen 
bildet;  wobei  es  denn  freilich  naiv  erscheint,  wenn  er  (I,  S.  9) 
ein  anderes  Erzeugniss  litterarischer  Tagesschriftstellerei,  das 
wenigstens  in  der  Benutzung  der  Arbeiten  eines  Einzelnen  sei- 
ner Vorgänger  nirgends  so  weit  geht,  wie  er  selbst,  als  ein 
„unverschämtes  Machwerk“  bezeichnet.  — Anders  als  bei  den 
Bildhauern  verhält  es  sich  mit  der  Stellung  der  Kritik  gegen- 
über der  Geschichte  der  Maler.  Da  wohl  ziemlich  allgemein  das 
Vorurtheil  herrschte,  unsere  Hülfsquellen  seien  für  eine  einge- 
hende historische  Darstellung  derselben  durchaus  ungenügend, 
so  ist  sie  überhaupt  in  früheren  Zeiten  mehr  als  billig  ver- 
nachlässigt worden.  Wenn  daher  meine  Arbeit  es  unternahm, 
nicht  nur  jenes  Vorurtheil  als  irrig  nachzuweisen,  sondern  auch 
das  Ganze  jener  historischen  Entwickelung  in  seinen  Grund- 
zügen fertig  hinzustellen,  so  ist  es  nicht  zu  verwundern,  dass 
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sie  im  ersten  Augenblicke  das  Urtheil  des  Lesers,  wenn  nicht 
ungläubig,  doch  unvorbereitet  fand.  Die  Kritik  verlangt,  ehe 
sie  sich  zur  Prüfung  des  Einzelnen  aufgefordert  fühlt,  gewis- 
sennaassen  die  moralische  Ueberzeugung  von  der  Richtigkeit 
des  Grundprincips  in  der  Behandlung  des  Ganzen.  Diese  ver- 
mag freilich  in  vollem  Maasse  nur  durch  eine  selbstständige 
Nachprüfung  gewonnen  zu  werden;  ein  allgemeiner  Gesichts- 
punkt jedoch,  der  wohl  geeignet  ist,  ein  günstiges  Vorurtheil 
zu  erwecken,  darf  auch  an  dieser  Stelle  hervorgehoben  wer- 
den: die  Methode  der  Forschung  nämlich  ist  durchaus  dieselbe, 
welche  in  der  Geschichte  der  Bildhauer  befolgt  worden  ist. 
Sie  ist  aber  nicht  von  diesen  auf  die  Maler  übertragen, 
sondern  sie  hat  sich  mir  bei  der  ersten  Bearbeitung  der  letz- 
teren und  aus  dieser  selbst  heraus  gebildet.  Wenn  sie  sich 
daher  später  an  den  Bildhauern  bewährte , so  ist  dies  gewiss 
das  beste  Zeugniss  für  die  Richtigkeit  ihrer  Grundlagen;  und 
es  kann  "Sich  demnächst  nur  um  die  Richtigkeit  in  dem  Maasse 
ihrer  Anwendung  handeln.  Auch  in  dieser  Beziehung  sei  es 
mir  gestattet  zu  sagen,  dass  ich  der  Gefahr,  die  Grenzen  wis- 
senschaftlich berechtigter  Hypothese  zu  überschreiten,  mir 
wohl  bewusst  und  darum  bestrebt  gewesen  bin,  sie  nach  Kräf- 
ten zu  vermeiden.  Wenn  dabei  die  einfachste  Lösung  schwie- 
riger Probleme  sich  stets  auch  auf  die  einfachste  und  unge- 
zwungenste Weise  in  den  Organismus  des  Ganzen  einfügte, 
wenn  namentlich  durch  die  Betrachtung  der  einzelnen  Erschei- 
nungen sich  eine  stete  Wechselbeziehung  zwischen  dem  Ent- 
wickelungsgange der  Bildhauerei  und  Malerei  herausstellte,  so 
war  dadurch  mir  selbst  ein  Maassstab  dargeboten,  an  dem  sich 
die  grössere  oder  geringere  Wahrscheinlichkeit  der  einzelnen 
Hypothese  mit  einiger  Sicherheit  prüfen  liess.  Mag  also  der 
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Versuch,  die  Geschichte  der  Maler  systematisch  und  im  Zusam- 
menhänge zu  entwickeln,  auf  den  ersten  Blick  gewagt  erschei- 
nen, so  hege  ich  doch  die  Zuversicht,  dass  gerade  eine  ein- 
gehendere Kritik  ihn  als  in  den  Hauptzügen  nicht  verfehlt  an- 
erkennen wird. 

Ueber  das  Verhältniss  der  übrigen  Künstlerklassen  zum 
ursprünglichen  Plane  dieses  Buches  ist  sowohl  in  der  allge- 
meinen, als  in  den  betreffenden  einzelnen  Einleitungen  gespro- 
chen worden.  Der  Sammlung  und  Sichtung  des  Materials, 
worin  fast  durchgängig  die  Hauptaufgabe  bestand,  habe  ich 
mich  allerdings  mit  möglichster  Sorgfalt  unterzogen ; doch  war 
namentlich  der  Wechsel  des  Wohnorts  der  Gleichmässigkeit  in 
der  Benutzung  der  litterarischen  Hülfsmittel  vielfach  nachtheilig, 
und  zu  meiner  eigenen  Rechtfertigung  habe  ich  daher  Anfüh- 
rungen von  Schriften,  deren  Einsicht  mir  nicht  vergönnt  war, 
durch  eckige  Klammern  bezeichnet.  Hinsichtlich  der  Gemmen- 
schneider bemerke  ich  ausserdem,  dass  von  Abdrücken  mir  nur 
die  Stoschische  Sammlung  fortwährend  zur  Hand  war,  von  der 
Cades’schen  nur  ein  die  wichtigsten  Inschriftensteine  enthalten- 
der Auszug,  während  ich  die  grosse  Sammlung  in  so  umfas- 
sender Weise  zu  benutzen,  wie  ich  gewünscht  hätte,  durch  un- 
günstige Verhältnisse  verhindert  war.  Die  Daktyliotheken  von 
Lippert  und  Tassie- Raspe  sind  mir  leider  ganz  unzugänglich 
gewesen.  So  habe  ich  also  in  diesem  Abschnitte  schon  wegen 
des  Mangels  an  Hülfsmitteln  manche  Frage  ungelöst  lassen 
müssen. 

Indessen  boten  sich  gerade  bei  den  Steinschneidern  noch 
andere,  weit  erheblichere  Schwierigkeiten  dar,  welche  vollstän- 
dig zu  überwinden,  keineswegs  in  meinen  Kräften  stand.  Nach 
dem  Erscheinen  der  Köhler’schen  Schrift  über  diese  Künstler- 
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klasse  konnte  der  Wissenschaft  mit  einer  blossen  Compilation 
in  keiner  Weise  gedient  sein;  Vorstudien  aber  zu  einer  durch- 
greifenden Behandlung,  das  gestehe  ich  offen,  hatte  ich  früher 
nicht  gemacht  und  sie  nach  manchen  Seiten  hin  nachträglich 
zu  unternehmen , mangelte  mir  sogar  die  Gelegenheit.  Da  in- 
dessen selbst  die  thatsächliche  Erfahrung  lehrte,  dass  von  an- 
derer Seite  schwerlich  so  bald  der  Versuch  zur  Lösung  dieser 
Aufgabe  unternommen  werden  würde,  so  hielt  ich  es  für  meine 
Pflicht,  mein  vor  genauer  Kenntniss  des  Thatbestandes  gege- 
benes Versprechen  auch  jetzt  noch  zu  halten,  so  weit  es  das 
Maass  meiner  Kräfte  gestattete.  Um  so  mehr  aber  glaube  ich 
auf  diejenige  Billigkeit  der  Beurtheilung  Anspruch  zu  haben, 
welche  an  erster  Stelle  nicht  fragt,  wie  viel  noch  zu  thun 
übrig  gelassen,  sondern  wie  viel  vorläufig  geschehen  ist.  Wird 
durch  meine  Arbeit  nur  die  Ueberzeugung  begründet,  dass  auch 
auf  diesem  Gebiete  eine  über  subjective  Ansichten  hinausge- 
hende streng  methodische  Forschung  möglich  ist,  so  wird  eine 
allgemeinere  Betheiligung  an  derselben  Verfehltes  leicht  ver- 
bessern und  Unvollkommenes  ergänzen. 

Mir  selbst  wird  es  natürlich  am  meisten  am  Herzen  lie- 
gen, an  diesen  Theil,  wie  überhaupt  an  die  ganze  Geschichte 
der  Künstler  auch  meinerseits  fortwährend  die  bessernde  Hand 
anzulegen.  Schon  jetzt  Nachträge  und  Berichtigungen  zusam- 
menzustellen, habe  ich  unterlassen,  da  es  Zeit  war,  endlich  ein- 
mal zu  einem  Abschlüsse  zu  gelangen,  der  äusserlich  in  einer 
dem  Leser  und  Benutzer  gewiss  erwünschten  Weise  durch  ein 
dreifaches  ausführliches  Register  gegeben  ist. 

Rom,  am  6.  April  1859.  * 
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DIE  MALER. 


Brunn,  Geschichte  der  gritch.  Künstler.  II. 
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Erster  Abschnitt. 


Die  ältesten  Maler  bis  zu  den  Perserkriegen. 


Die  Nachrichten  über  die  Erfindung  und  erste  Ausübung  der 
Malerei  unterscheiden  sich  wesentlich  von  denen  über  die 
Anfänge  der  Bildhauerkunst.  Diese  letzteren  führen  uns  in 
eine  durchaus  mythische  Zeit  zurück.  Denn  die  Geschichte 
der  Sculptur  beginnt  für  uns  mit  einer  Gestalt,  wie  nur  die 
Sage  sie  auszubilden  vermochte.  In  der  Person  des  Daedalos 
erscheint  die  gesammte  älteste  Ueberlieferung  gewissennassen 
verkörpert,  in  der  Weise,  dass  die  Nachrichten  von  der  ersten 
Entwickelung  der  Kunst  nur  in  ihrer  Uebertragung  auf  diese 
Persönlichkeit  zur  Kunde  der  Nachwelt  gelangt  sind.  Ja,  als 
endlich  die  Geschichte  den  Mythos  zu  verdrängen  anfing,  ward 
noch  immer  die  Sage  gern  als  der  Anknüpfungspunkt  auch 
für  die  reine  historische  Ueberlieferung  benutzt.  Am  Anfänge 
der  Geschichte  der  Malerei  tritt  uns  eine  solche  mythische 
Persönlichkeit  nicht  entgegen.  Man  scheint  vielmehr  den 
ersten  bekannten  Malern  ohne  Weiteres  die  Erfindung  ihrer 
Kunst  beigelegt  zu  haben.  Denn  es  werden  zwar  verschie- 
dene und  verschiedenen  Orten  angehörige  Erfinder  angeführt; 
aber  ihre  Namen  tragen  fast  durchgängig  schon  ein  rein  histo- 
risches Gepräge,  etwa  die  des  Eucheir  und  Eugrammos  aus- 
genommen, welche  offenbar  bestimmten  Kunstfertigkeiten  ihren 
Ursprung  verdanken.  Wir  stellen  hier  zunächst  diese  Nach- 
richten nach  den  Quellen  zusammen,  durch  welche  sie  uns 
überliefert  sind. 

Plinius  ‘)  nennt  die  Kunde  von  den  Anföngen  der  Malerei 
ungewiss.  Er  spottet  über  die  Aegypter,  welche  dieselbe  sechs- 
tausend Jahre,  ehe  sie  in  Griechenland  geübt  worden,  erfunden 


l)  35,  15. 
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haben  wollten.  Dann  fährt  er  fort:  »Die  Griechen  lassen  sie 
theils  in  Sikyon,  tlieils  bei  den  Korinthern  erfunden  sein,  und 
zwar  übereinstimmend  durch  Umreissen  des  menschlichen 
Schattens  mit  Linien.  Das  also  sei  die  erste  Art  gewesen; 
die  zweite  die  mit  einfachen  Farben,  monochromaton  genannt, 
nachdem  man  die  mühevollere  erfunden  habe;  und  diese  wird 
auch  jetzt  noch  in  solcher  Weise  geübt.  Die  Linearmalerei 
sei  eine  Erfindung  des  Aegypters  Philokles  oder  des 
Kleanthes  von  Korinth.  Zuerst  übten  dieselbe  Aridikes 
von  Korinth  und  Teleplianes  von  Sikyon,  zwar  auch  sie 
noch  ganz  ohne  irgend  eine  Farbe,  aber  doch  so,  dass  sie 
innerhalb  (des  äusseren  Umrisses)  auch  andere  Linien  ein- 
streueten;  weshalb  es  Sitte  geworden,  dabei  zu  schreiben, 
wen  man  malte.  Mit  Farbe,  wie  man  sagt,  geriebenem  Ziegel, 
malte  zuerst  Ekphantos  von  Korinth.  Dass  dieser  von  dem 
gleichnamigen  Künstler  verschieden  sei,  über  welchen  Cor- 
nelius Nepos  berichtet,  er  habe  den  Damaratos,  den  Vater 
des  römischen  Königs  Tarquinius  Priscus,  bei  seiner  Flucht 
vor  der  Verfolgung  des  Tyrannen  Kypselos  aus  Korinth  nach 
Italien  begleitet,  werden  wir  bald  lehren.«  Hier  deutet  Pli- 
nius  offenbar  auf  den  Anfang  seines  eigentlichen  Malerver- 
zeichnisses, in  welchem  er  seine  Verwunderung  darüber  aus- 
spricht, dass  die  Griechen  berühmte  Maler  vor  der  90sten 
Olympiade  kaum  kennen  wollen  »Ist  es  doch  sogar  zuge- 
standen, dass  das  Gemälde  des  Malers  Bularchos  mit  der 
Schlacht  der  Magneten  von  dem  lydischen  Könige  Kandaules, 
dem  letzten  der  Herakliden,  der  auch  Myrsilos  genannt  wird, 
mit  Gold  aufgewogen  wurde  2).  So  hoch  ward  damals  schon 
die  Malerei  geschätzt.  Das  muss  etwa  zur  Zeit  des  Romulus 
geschehen  sein , denn  in  der  18ten  Olympiade  starb  Kandaules, 
oder,  wie  einige  angeben,  in  demselben  Jahre,  wie  Romulus, 
wenn  ich  nicht  irre,  so  dass  offenbar  schon  damals  die  Kunst 
berühmt,  ja  vollendet  war.  Ist  dieses  so  anzunehmen,  so  ist 
zugleich  klar,  dass  die  Anfänge  weit  älter  waren,  so  wie  dass 
die,  welche  Monochromata  malten  und  deren  Alter  nicht  an- 
gegeben wird,  etwas  früher  lebten,  wie  Hygiaenon,  Di- 
nias,  Charmadas,  und,  der  zuerst  in  der  Malerei  Mann 
und  Frau  unterschied  und  jegliche  Figuren  nachzuahmen 


1)  35,  65.  2)  Wie  er  schon  7,  39  in  ähnlicher  Weise  erzählt  h»t. 
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wagte,  Eumaros  von  Athen,  so  wie  der  welcher  dessen 
Erfindungen  ausbildete,  Kimon  von  Kleonae;  u.  s.  w.“ 

Unabhängig  von  diesen  Nachrichten,  in  denen  das  Stre- 
ben nach  einer  historischen  und  systematischen  Verknüpfung 
deutlich  zu  Tage  tritt,  werden  ferner  in  dem  Verzeichnisse 
verschiedener  Erfindungen  bei  Plinius  ')  als  Erfinder  der  Ma- 
lerei in  Aegypten  der  Lyder  Gyges,  in  Griechenland,  und 
nach  der  Ansicht  des  Aristoteles,  Eucheir,  ein  Verwandter 
des  Daedalos,  angegeben.  Von  der  Wanderung  des  Eucheir 
und  Eugrammos  nach  Italien  ist  bereits  in  der  Geschichte 
der  Plastik  gesprochen  worden 1  2). 

Einige  andere  Angaben  von  verwandtem  Charakter  finden 
sich  bei  Athenagoras  s).  Er  legt  die  Erfindung  des  Schat- 
tenrisses dem  Saurias  von  Samos  bei,  indem  dieser  den 
Umriss  seines  Pferdes  in  der  Sonne  umzogen  habe;  die  Er- 
findung der  Graphik  (der  monochromatischen  Malerei  bei 
Plinius  entsprechend)  dem  Kraton  von  Sikyon,  indem  dieser 
den  Schatten  eines  Mannes  und  einer  Frau  auf  einer  geweissten 
Tafel  mit  Farbe  angestrichen.  Ausserdem  erwähnt  er  Klean- 
tlies  von  Korinth,  den  tvir  auch  bei  Plinius  fanden;  und  end- 
lich erzählt  er  die  Sage  von  der  Töpfertochter,  deren  wir 
wegen  der  Erfindung  des  Reliefs  bei  Gelegenheit  des  Butades 
gedacht  haben  4). 

Blicken  wir  uns  nun  unter  diesen  vereinzelten  Nachrich- 
ten zuerst  nach  einem  chronologischen  Haltpunkte  um,  so 
begegnen  wir  keinen  positiven  Angaben,  sondern  nur  einer 
Schlussfolgerung  des  Plinius.  Er  geht  von  dem  Schlacht- 
bilde des  Bularclios  aus,  durch  welches  nach  seiner  Meinung 
die  Blüthe  der  Malerei  bis  in  die  Zeit  des  Romulus,  somit  die 
Erfindung  noch  weit  höher  hinaufgerückt  wird ; und  dies  ist 
der  Grund,  weshalb  er  den  Ekphantos  zur  Zeit  des  Demarat 
von  einem  noch  filteren  unterscheiden  zu  müssen  glaubt. 
Allein  es  ist  von  Welcher s)  durchaus  wahrscheinlich  gemacht 
worden,  dass  Plinius  die  Erzählung  von  dem  Schlachtbilde 
aus  den  unfichten  Lydiaka  des  Xanthos  geschöpft  habe,  und 
dass  ihr  daher  alle  Gewähr  der  Wahrheit  abgeht.  Zuletzt 
würde  aber  auch,  selbst  eine  gewisse  Wahrheit  dieser  Er- 


1)  7,  205.  2)  Vgl.  Th.  I,  S.  529.  3)  Leg.  pr.  Christ,  p.  59 

Dechair.  4)  Th.  I,  S.  24.  5)  Kl.  Sehr.  X,  439. 
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zählung  angenommen,  aus  einer  Kunstblüthe  in  Lydien  noch 
nicht  mit  Sicherheit  etwas  über  das  eigentliche  Griechenland 
zu  schliessen  sein.  Somit  stehen  die  Berechnungen  des  Plinius 
in  der  Luft;  und  etwa  aus  den  Wanderungen  korinthischer 
Künstler  nach  Italien  die  Chronologie  bestimmen  zu  wollen, 
dürfen  wir  uns  eben  so  wenig  verleiten  lassen.  Dagegen 
müssen  wir  einen  bestimmten  Nachdruck  darauf  legen,  dass 
die  überlieferten  Namen  fast  durchgängig  nicht  Gattungsnamen 
sind,  wie  die  des  Daedalos,  Eucheir  und  Eugranunos,  sondern 
bestimmte  Individuen  bezeichnen,  dass  sie  uns  also  nicht  auf 
eine  sagenhafte,  sondern  auf  eine  streng  historische  Zeit  hin- 
weisen.  Hierzu  kommt,  dass  zwischen  ihnen  und  den  unmit- 
telbar nach  den  Perserkriegen  berühmt  gewordenen  Malern 
andere  Namen  fast  gar  nicht  genannt  werden.  Eine  völlige 
Lücke  in  der  Ueberlieferung  anzunehmen,  werden  wir  aber 
um  so  weniger  geneigt  sein,  als  selbst  Polygnot  noch,  aller- 
dings der  eigentliche  Begründer  des  Ruhmes  der  Malerei,  von 
Theophrast ')  als  Erfinder  derselben  angeführt  wird.  Viel- 
mehr müssen  wir  gerade  hierdurch  veranlasst  werden,  diese 
ersten  Erwähnungen  von  Malern  mit  denjenigen  Nachrichten 
parallel  zu  stellen,  welche  uns  über  die  ältesten  Bildhauer- 
schulen in  dem  Zeiträume  etwa  von  der  40sten  bis  zur  6üsten 
Olympiade  erhalten  sind. 

Immer  bleibt  aber  hinlänglicher  Grund  zu  der  Klage  des 
Plinius,  dass  sich  in  diesem  Theile  der  Kunstgeschichte  die 
Sorgfalt  der  Griechen  nicht  gleichgeblieben  sei.  Denn  was 
sollen  wir  aus  Nachrichten  folgern,  die  ihren  Widerspruch  in 
sich  selbst  tragen?  Dass  ein  Lyder  Gyges  in  Aegypten,  dass 
ein  Aegypter  Philokles,  der  durch  seinen  Namen  sich  als 
Griechen  ausweist,  die  Malerei  erfunden  habe?  Anderes,  wie 
die  Erzählung  von  Saurias,  steht  zu  vereinzelt,  als  dass  wir 
weitere  Folgerungen  darauf  bauen  könnten,  etwa  von  einer 
Berühmtheit  alt-samischer  Malerei,  welche  dem  Ruhme  der 
samischen  Erzbildnerei  entspräche.  Grösserer  Nachdruck 
scheint  darauf  gelegt  w'erden  zu  müssen,  dass  mehrere  Na- 
men uns  auf  Sikyon  und  Korinth  hinweisen:  auf  Sikyon 
Kraton  und  Telephanes;  auf  Korinth  von  den  mehr  sagen- 
haften Eucheir  und  Eugrammos  abgesehen,  Kleanthes,  Aridikes 


1)  Plin.  7,  205. 
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und  Ekphantos,  welche  bei  Plinius  zugleich  drei  verschiedene 
Stufen  der  Entwickelung  bezeichnen.  Freilich  muss  ich  ge- 
stehen, dass  mir  gerade  diese  systematische  Abstufung  gegen 
die  strenge  historische  Treue  seiner  Erzählung  einige  Zwei- 
fel erweckt;  um  so  mehr,  als  dieselben  durch  anderweitige 
Ueberlieferungen  nur  noch  verstärkt  werden.  Strabo  *)  er- 
wähnt nemlich  drei  sehr  gefeierte  Gemälde  im  Tempel  der 
Artemis  Alpheionia  ohnweit  Olympia,  Werke  der  Korinther 
Kleanthes  und  Aregon;  und  zwar  von  dem  ersteren  die 
Einnahme  Troja’s  und  Athenens  Geburt,  von  dem  zweiten 
Artemis  auf  einem  Greife  emporgetragen.  In  dem  zweiten 
Bilde  wrar  unter  anderem  Poseidon  dargestellt,  welcher  dem 
gebärenden  Zeus  einen  Thunfisch  darreicht.  So  berichtet 
Athenaeus1  2)  aus  dem  Troikos  Diakosmos  des  Demetrius, 
welcher  ebenfalls  Kleanthes  von  Korinth  als  Künstler  nennt. 
Eine  Zeitbestimmung  bietet  allerdings  keiner  dieser  Gewährs- 
männer dar;  und  Welcker  ®)  hat  sogar  »nach  der  scherzhaft 
(wie  auch  von  Ktesilochos)  behandelten  Geburt  des  Zeus« 
schliessen  wollen,  dass  diese  Bilder  nicht  zu  den  ältesten  der 
korinthischen  Schule,  sondern  zu  den  späteren  nach  Alexan- 
der gehören.  Aber  Poseidon  mit  dem  Attribute  des  Fisches 
findet  sich  gerade  auch  in  Darstellungen  der  Geburt  Athene’s 
von  durchaus  alterthümlicher  Auffassung  auf  Vasenbildern; 
und  ebenso  ist  die  Einnahme  Troia’s  ein  in  alten  Kunstdar- 
stellungen beliebter  Gegenstand.  Ich  sehe  also  keinen  Grund, 
diese  Gemälde  dem  alten  Korinther  Kleanthes  zu  entziehen; 
und  es  scheint  mir  wahrscheinlicher,  dass  die  Alten,  aus 
denen  Plinius  schöpfte,  um  die  Lücken  der  Ueberlieferung 
auszufüllen,  Kleanthes  als  einen  der  ältesten  bekannten  nam- 
haften Maler  lieber  gleich  zum  Erfinder  der  Malerei  über- 
haupt machten.  Der  Verdacht,  dass  die  Zusammenstellung 
bei  Plinius  nur  eine  künstliche,  nicht  eine  wirklich  histo- 
rische Combination  sei,  würde  dadurch  allerdings  bestätigt. 
Es  scheint  mir  demnach  ziemlich  überflüssig  zu  untersuchen, 
ob  die  von  Plinius  angegebene  Folge  der  Erfindungen  die 
wirkliche  ist.  Sehen  wir  doch  auch  schon  bei  ersten  Ver- 
suchen von  Kindern,  dass  sie  sich  nicht  immer  mit  blossen 


1)  vm,  p.  343  C.  2)  VIII,  346  C.  3)  Allg.  Lit.  Zeit.  1836,  Oct. 
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äusseren  Umrissen  begnügen,  sondern  sich  ebensowohl  auch 
der  Farbe  zu  silhouettenartigen  Bildern  bedienen;  ohne  dass 
das  eine  oder  das  andere  nothwendig  als  spätere  Entwicke- 
lungsstufe zu  betrachten  wäre.  Ohnehin  konnte  man  füglich 
von  den  allerersten  Anfängen  historische  Nachricht  nicht  be- 
sitzen. Dürfen  wir  daher  die  Angaben  des  Plinius  nicht 
wörtlich  nehmen,  so  verlieren  wir  für  nähere  Bestimmungen 
allen  Boden.  Wir  verlassen  also  die  alten  Skiagraphen  und 
Monochromenmaler,  und  suchen  vielmehr,  wo  wir  einem  be- 
stimmt erkennbaren  Fortschritte  in  der  Entwickelung  der 
Malerei  begegnen.  Einen  solchen  glaube  ich  zu  erkennen  in 
den  Werken  des: 

E u ni  a r o s 

von  Athen.  Plinius  >)  lässt  ihn  auf  die  ältesten  Monochromen- 
maler  folgen  und  giebt  als  sein  Verdienst  an,  dass  er  zuerst 
Mann  und  Frau  in  der  Malerei  unterschieden  und  überhaupt 
gewagt  habe,  jegliche  Arten  von  Figuren  nachzubilden.  Wie 
die  Worte  lauten,  müssten  auch  sie  sich  noch  auf  die  ersten 
rohen  Anfänge  beziehen.  Doch  gewährt  uns  hier  unsere  übrige 
Kenntniss  alter  Malerei  einen  richtigen)  Blick  in  ihrVerständ- 
niss.  Wie  in  den  Vasenmalereien  alten  Stils  die  Frauen  von 
den  Männern  durch  die  weisse  Farbe  des  Fleisches  unter- 
schieden sind,  so  finden  wir  auch  schon  in  den  ältesten 
Wandmalereien  das  Colorit  der  Frauen  in  scharfem  Gegen- 
sätze zu  dem  der  Männer.  Hierin  also,  in  der  ersten  Be- 
gründung oder  in  der  ersten  feineren  Durchbildung  dieses 
Unterschiedes  haben  wir  das  Verdienst  des  Eumaros  zu  suchen. 
Unbestimmter  muss  es  bleiben,  was  es  mit  dem  Nachbilden 
von  Figuren  jeglicher  Art  auf  sich  hat.  Grössere  Mannigfal- 
tigkeit in  der  Handlung  oder  der  Bewegung  würde  Plinius 
wohl  mit  andern  Worten  bezeichnet  haben.  Es  möchten  also 
vielmehr  die  Figuren,  wie  nach  ihren  Geschlechtern,  so  nun 
auch  nach  ihren  Altersstufen  und  ihrem  sonstigen  Charakter 
schärfer  von  einander  unterschieden  worden  sein.  Wie  wenig 
dies  in  den  ältesten  Zeiten  der  Fall  gewesen  sein  wird,  kön- 
nen uns  wiederum  die  Vasen  alten  Styls  zeigen,  in  denen  z.  B. 
der  Gegensatz  von  Jüngling  und  Mann  kaum  irgendwie  eine 
Berücksichtigung  erfahren  hat.  — Eine  Zeitbestimmung  giebt 


1)  35,  56. 
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auch  für  Eumaros  Plinius  nicht  an.  Doch  können  wir  iiber 
sie  wenigstens  eine  Vermuthung  aufstellen.  Plinius  fährt  nem- 
licli  fort : 

K i in  o n 

von  Kleonae  habe  die  Erfindungen  des  Eumaros  ausgebildet. 
In  diesen  Worten  ist  ein  Schulzusammenhang  zwischen  den 
beiden  Malern  hinlänglich  klar  ausgesprochen;  und  wir  kön- 
nen daher  Eumaros  um  ein  Menschenalter  vor  Kimon  setzen. 
Die  Zeit  des  Letzteren  aber  hat  zuerst  Böttiger  *)  daraus  be- 
stimmt, dass  sich  auf  ihn  zwei  Epigramme  des  Simonides 
beziehen,  welcher  Ol.  78, 2 starb  a).  In  einem  derselben  wird 
ausser  Kimon  ein  Maler  Dionysios  genannt,  der  das  Seiten- 
stück zu  seinem  Gemälde  lieferte;  und  dieser  ist  wahrschein- 
lich der  Kolophonier,  der  Zeitgenosse  des  Polygnot,  zu  dessen 
Nekyia  ebenfalls  Simonides  die  Inschrift  dichtete.  Mochte  nun 
allerdings  Kimon  mit  diesen  Künstlern  sich  nur  in  so  fern 
berühren,  als  sein  Alter  mit  ihrer  Jugend  zusammentraf,  so 
werden  wir  doch  annehmen  müssen,  dass  er  noch  bis  gegen 
die  Zeit  der  Perserkriege  thätig  war,  wonach  dann  Eumaros 
zwischen  die  6‘Oste  — 7üste  Olympiade  fallen  würde : eine  Zeit, 
in  welcher  auch  in  der  Sculptur  sich  die  verschiedenen  Styl- 
arten mit  grösserer  Schärfe  zu  sondern  beginnen. 

Ueber  die  künstlerischen  Verdienste  des  Kimon  äussert 
sich  in  ziemlich  allgemeinen  Ausdrücken  zuerst  Aelian8): 
»Kimon  von  Kleonae  (wie  statt  Konon  schon  längst  verbes- 
sert ist),  bildete,  wie  erzählt  wird,  die  Malerkunst  aus,  die 
damals  noch  eben  in  der  ersten  Entwickelung  sich  befand 
und  ohne  Kunst  und  Erfahrung  von  seinen  Vorgängern  aus- 
geübt ward,  überhaupt  gewissennassen  noch  in  den  Windeln 
und  an  der  Mutterbrust  lag.  Weshalb  er  auch  eine  reich- 
lichere Bezahlung  als  seine  Vorgänger  empfing.“  Weit  be- 
stimmter spricht  Plinius  4) : „Er  erfand  catagrapha,  (was  durch 
obliquas  imagines  übersetzt  wird ;)  ferner  Mannichfaltigkeit  in 


1)  Arch.  d.  Mal.  I,  235.  2)  Anall.  I,  142, 

n.  77  (83):  Ovx  ädurjs  iyQaxpi  Kiuojv  Trcde  ■ nnyii  d'in  i'Qyo) 
fitvuoc;,  oy  ovo  ijptog  JuldaXog  (£(cf,vyiv. 
n.  78  (84):  Kiutuv  lygaipc  Trjy  9-vQtt v rrjy  del-iäv 
rijy  (T i%i6viu>v  de(ucv  diovvoiog. 

Für  die  Veränderung  des  Namens  Ki/xtav  in  Mixiov,  welche  Jahn  (die  polygnot. 
Gemälde  S.  68)  vorschlägt,  scheinen  mir  keine  zwingenden  Gründe  vorzuliegen. 
3)  V.  H.  vm,  8.  4)  35,  56. 


Digitized  by  Google 


10 


der  Gesichtsbildung,  das  Zurück-,  Auf-  und  Herunterblicken; 
er  schied  in  den  Hauptgliedern  die  feineren  Theile,  hob  die 
Adern  hervor,  und  erfand  in  der  Bekleidung  die  Bezeichnung 
der  Falten  und  Busen.“  Die  meiste  Schwierigkeit  in  der  Er- 
klärung dieser  Worte  hat  der  Ausdruck  catagrapha  gemacht; 
und  man  hat  wohl  darüber  gestritten,  ob  nicht  etwa  Plinius 
selbst  das  Wort  falsch  aufgefasst  habe,  oder  ob  nicht  die 
Uebersetzung  obliquas  imagines  eine  Interpolation  sei.  Beide 
Einwürfe  scheinen  mir  unbegründet:  catagrapha  bedeutet  Pro- 
fil, und  obliquae  imagines  ist  die  richtige  Uebersetzung  dieses 
Wortes,  wofür  den  Beweis  die  Erzählung  des  Plinius  *)  über 
ein  Portrait  des  Antigonos  liefert,  welches  Apelles,  um  den 
Mangel  des  einen  Auges  zu  verbergen,  im  Profil  malte.  Um 
aber  die  Angabe  des  Plinius  richtig  zu  würdigen,  müssen  wir 
wiederum  zu  den  Vasen  unsere  Zuflucht  nehmen.  Auf  ihnen, 
wird  man  sagen,  ist  die  Profilbildung  seit  den  ältesten  Zeiten 
durchaus  Regel.  Allerdings ; streng  genommen  aber  doch 
nur  im  uneigentlichen  Sinne;  genauer  müssten  wir  nicht  von 
Profilbildem,  sondern  von  Silhouetten  sprechen,  in  denen  ausser 
dem  Contour  noch  andere  Formen  durch  Linien  bezeichnet 
sind:  liniis  intus  sparsis,  wie  Plinius  von  der  Malerei  des 
Aridikes  und  Telephanes  bemerkt.  Das  eigentliche  Profil 
unterscheidet  sich  davon  hauptsächlich  in  der  Bildung  des 
Auges.  Dieses  aber  erscheint  auf  den  Vasen  alten  Stils  stets 
so  gezeichnet,  als  sei  es  von  vorn  gesehen.  Erkennen  wir 
es  nun  als  das  Verdienst  des  Kimon  an,  dass  er  in  der  Zeich- 
nung des  Auges  zu  naturgemässer  Richtigkeit  sich  erhob,  so 
war  damit  ein  höchst  wesentlicher  Fortschritt  gewonnen. 
Denn  erst  dadurch  ward  möglich,  wras  als  das  weitere  Ver- 
dienst des  Kimon  geschildert  wird,  das  Antlitz  mannigfaltig 
zu  bilden,  im  Zurück-,  Auf-  oder  Herunterblicken:  alles  Aus- 
drucksweisen, die  lediglich  auf  der  Zeichnung  des  Auges  be- 
ruhen. Denn  an  blosse  Wendungen  des  ganzen  Kopfes  zu 
denken,  erlaubt  der  Ausdruck  varie  formare  voltus  nicht, 
welcher  bestimmt  auf  den  durch  den  Blick  bedingten  Aus- 
druck des  Gesichtes  hindeutet.  Halten  wir  nun  diese  Bezie- 
hung auf  eine  feinere  Durchbildung  der  Zeichnung  fest,  so 
werden  uns  auch  die  weiteren  Angaben  des  Plinius  leicht 


1)  35,  90. 
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klar  werden.  Articulis  raembra  distinxit:  an  die  Stelle  der 
silhouettenartigen  Behandlung  trat  eine  naturgemässere  Zeich- 
nung der  Gelenke,  damit  je  nach  der  verschiedenen  Lage  der 
Körper  auch  die  Lage  der  einzelen  Glieder,  ihre  Richtung  und 
Bewegung  dem  Beschauer  deutlich  werde.  In  der  Angabe  der 
Adern  mögen  wir  zunächst  nur  ein  Streben  nach  grösserer 
Durchbildung  alles  Details  erkennen.  Dagegen  schliesst  es 
sich  an  die  vorher  bezeichneten  Vorzüge  an,  dass  er  in  der 
Gewandung  rugas  et  sinus  invenit.  Gern  wird  man  zugeben, 
dass  dies  nicht  einfach  von  der  Andeutung  der  Falten  über- 
haupt, sondern  von  einer  kunstmässigeren  Sonderung  der 
Massen  zu  verstehen  ist.  In  den  Vasenbildern  alten  Styls 
finden  wir  meistentheils  die  Falten  in  langen  Linien  über  die 
Formen  des  Körpers  hinweggezogen,  ohne  dass  auf  die  Run- 
dung desselben  in  durchgreifender  Weise  Rücksicht  genom- 
men wäre.  Dem  Kimon  nun  werden  wir  das  Verdienst  zuer- 
kennen, dass  er  die  Falten  und  Bauschungen  des  Gewandes 
in  bestimmten  Massen  sonderte,  wie  sie  sich  theils  durch  den 
Wurf  des  Gewandes  selbst  , theils  nach  der  Natur  der  unter 
ihnen  liegenden  Formen  des  Körpers  bilden  müssen.  — Fas- 
sen wir  alle  diese  einzelnen  Bemerkungen  zusammen,  so  ord- 
nen sie  sich  leicht  einem  einheitlichen  Gesichtspunkte  unter: 
wir  erkennen  nemlich  in  Kimon  von  Kleonae  den  Begründer 
einer  kunstmässigen  Zeichnung,  und  müssen  dieses  Verdienst 
um  so  höher  schätzen,  als  es  der  weiteren  Entwickelung  der 
Malerei  nach  zwei  verschiedenen  Richtungen  hin  die  Wege 
bahnte:  die  strengere  Rücksicht  auf  die  Natur  der  Form  war 
der  erste  Schritt,  um  die  Aufmerksamkeit  auf  die  Bedeutung 
von  Licht  und  Schatten,  d.  h.  das  Malerische  im  engeren 
Sinne  im  Gegensatz  der  blossen  Zeichnung,  hinzulenken;  der 
Fortschritt  in  der  Zeichnung  des  Auges  dagegen  erschloss 
ein  ganz  neues  Gebiet  in  geistiger  Beziehung,  die  Möglich- 
keit des  mannigfaltigsten  physiognomischen  Ausdruckes.  Dass 
wir  aber  auch  durch  diese  Auffassung  die  Bedeutung  des 
Kimon  nicht  zu  hoch  anschlagen,  dafür  wird  uns  die  weitere 
Geschichte  der  Malerei  noch  nachträglich  den  sichersten  Be- 
weis liefern.  Denn  unmittelbar  nach  Kimon  sehen  wir,  wie 
allerdings  durch  einen  der  bedeutendsten  Künstler  die  Malerei 
mit  einem  gewaltigen  Schritte  sich  zu  ihrem  geistigen  Höhen- 
punkte erhebt,  um  sich  sodann  nach  den  verschiedensten  Rich- 
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tungen  hin  in  den  einzelnen  Vorzügen  des  speciell  Male- 
rischen auszubilden. 


Aus  dieser  älteren  Zeit  der  Anfänge  sind  uns  ausser  den 
schon  genannten  keine  Maler  bekannt,  es  sei  denn,  dass  wir 
Mimnes  Anspruch  auf  den  Namen  eines  Künstlers  gewäh- 
ren wollen,  obwohl  er  nur  aus  einigen  Spottversen  des  um 
Ol.  60  lebenden  Chier’s  Hipponax  ')  als  Maler  von  Schiffsin- 
signien bekannt  ist,  einer  Gattung  der  Malerei,  die  freilich 
deshalb  noch  nicht  zur  Kunst  im  höheren  Sinne  gezählt  werden 
darf,  weil  einmal  ein  Künstler,  wie  Protogenes,  von  ihr  aus- 
gehend sich  zum  höchsten  Ruhme  emporarbeitete.  Nach  einer 
Emendation  Bergk’s2)  wurde  als  Vater  des  Mimnes  in  jenen 
Versen  Hekatomnos  genannt. 

Ausnahmsweise  mögen  unter  den  Künstlern  auch  Akesas 
und  Helikon  angeführt  werden.  Denn  obwohl  sie  nur 
Teppichweber  waren,  so  werden  sie  doch  vom  Alterthume 
als  wahrhafte  Künstler  in  ihrem  Fache  gefeiert;  und  „Werke 
des  Akesas  und  Helikon“  war  sogar  eine  sprichwörtliche 
Bezeichnung  für  bewunderungswürdige  Leistungen  gewor- 
den8). Die  Sitte  aber,  die  heiligen  Tempelgewänder  und  Vor- 
hänge mit  eingewebten  oder  gestickten  Figuren  zu  schmücken, 
bot  für  die  Entfaltung  wirklich  künstlerischen  Geschmackes 
ein  weites  Feld.  Von  einem  solchen  einst  in  Delphi  aufbe- 
wahrten Werke  ist  uns  durch  Athenaeus4)  die  Inschrift  auf- 
bewahrt worden: 

Tiv*’  'Eltxcav  'Axcaü  SaXa/i(vtog,  o>  ivl 
J7öm«  diantaCriv  JlalXüg  frevle  X“Qlv- 

Salamis,  die  Vaterstadt,  wird  von  Athcnäus  noch  näher 
als  die  Kyprische  bezeichnet;  und  dieser  Ueberlieferung  der 
Inschrift  gegenüber  können  wir  nicht  umhin,  die  Nachricht 
der  Parömiographen  als  ungenau  zu  betrachten,  welcher  zu- 
folge Akesas  aus  Patara  in  Lykien,  Helikon  aus  Karystos 
auf  Euböa  stammen  sollte.  Wenn  ihnen  nun  von  demselben 
die  Verfertigung  des  ersten  panathenäischen  Peplos  beigelegt 
wird,  so  deutet  diese  Angabe  auf  eine  sehr  alte  Zeit;  und 


1)  Bei  Tzetzes  ad  Lyk.  424.  2)  Ztschr.  f.  Alterth.  1847,  S.  174. 

3)  Vgl.  die  Parömiographen.  4)  II,  p.  48  C und  nach  ihm  durch  Eusta- 

thius  ad  Odyss.  A,  130,  p.  1400,  12.  K. ; cf.  Anall.  III,  192,  n.  206. 
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hiermit  stimmt  auch  das  Zeuguiss  des  Plutarch ')  überein.  Er 
nennt  nemlich  das  Gewand,  welches  Alexander  als  ein  Ehren- 
geschenk von  der  Stadt  Rhodos  erhalten  hatte  und  an  einem 
Ehrentage,  wie  in  der  Schlacht  bei  Arbela,  trug,  ein  Werk 
des  „alten“  Helikon  (Ehxüvog  tov  naXatov).  Nimmt  man  hierzu 
noch  Rücksicht  auf  die  etymologische  Bedeutung  der  beiden 
Namen,  so  erscheint  die  Vermuthung  Völkels3)  nicht  unwahr- 
scheinlich, dass,  wenn  auch  nicht  die  Personen  mythisch  sind, 
doch  die  Namen  ihnen  von  ihrem  Gewerbe  beigelegt  worden 
sein  mögen.  — Mit  ihnen  zusammen  führt  Athenaeus  auch 
einen  Aegypter  Pathymias  wegen  verwandter  Leistungen  an. 


So  bleibt  uns,  ehe  wir  zu  Polygnot  selbst  übergehen, 
nur  noch  übrig,  zuvor  von  dem  Vater  dieses  eigentlichen  Be- 
gründers der  griechischen  Malerei  zu  handeln. 

Aglaophon. 

Aglaophon,  von  der  Insel  Tliasos  gebürtig,  wird,  am  häu- 
figsten als  Vater  und  Lehrer  des  Polygnot  und  Aristophon 
genannt 8).  Doch  entbehrt  er  auch  nicht  des  eigenen  Ruh- 
mes : Cicero  4)  nennt  ihn  zwischen  Zeuxis  und  Apelles,  Quin- 
tilian 5)  neben  Polygnot.  Die  Zeit  seiner  Blüthe  muss  der 
seines  Sohnes  entsprechend  in  die  erste  Hälfte  der  siebziger 
Olympiaden  gefallen  sein.  Nun  nennt  aber  Plinius  ®)  einen 
Aglaophon  unter  den  Malern  der  90sten  Olympiade;  und  da- 
mit scheint  im  Einklänge,  dass  nach  Satyrus  bei  Athenaeus  7) 
Alkibiades  aus  Olympia  zwei  Gemälde  des  Aglaophon  nach 
Athen  gebracht  haben  soll,  welche  sich  auf  die  gymnischen 
Siege  desselben  bezogen.  Da  nun  der  Vater  des  Polygnot 
nicht  wohl  noch  lange  nach  der  Blüthe  seines  Sohnes  am 
Leben  sein  konnte,  so  haben  die  neueren  Forscher  ziemlich 
übereinstimmend  zu  dem  Auskunftsmittel  gegriffen,  dass  zwei 
Künstler  des  Namens  Aglaophon  zu  unterscheiden  seien,  so 
dass  der  zweite  der  Enkel  des  ersten  gewesen  wäre.  Doch 
hat  die  Erfahrung  gelehrt,  dass  von  diesem  Auskunftsmittel 


t)  Alex.  32.  2)  Arcli.  Nachlass,  S.  119.  3)  Simon,  bei  Paus.  X,  27,  2; 

Plato  Jon.  I,  p.  532  E ; Gorg.  I,  p.  448  B n.  tl.  Schol. ; Harpocr.  Suid.  Phot.  s.  v. 
IloXvyvmTOf,  Dio  Clirys.  LV,  p.  558  B.  4)  Or.  III,  7.  5)  XII,  10  init, 

6)  35,  60.  7)  Xn,  534  D, 
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nur  ein  möglichst  sparsamer  Gebrauch  gemacht  werden  darf. 
Plinius  aber,  wie  er  anerkanntermassen  hinsichtlich  der  Zeit- 
bestimmung der  älteren  Bildhauer  häufig  im  Irrthume  befan- 
gen ist,  muss  als  ein  eben  so  unsicherer  Gewährsmann  gel- 
ten, wo  es  sich  um  die  Zeit  der  älteren  Maler  handelt:  zahl- 
reiche Beispiele  werden  dies  in  der  Folge  lehren.  Es  handelt 
sich  also  nur  noch  um  das  Zeugniss  des  Satyrus.  Dieses 
aber  wird  durch  Plutarcli  geschwächt,  welcher *)  eines  jener 
beiden  Bilder  dem  Aristophon,  dem  Sohne  des  Aglaophon, 
beilegt ; und  dieser  konnte,  sofern  er  der  jüngere  Bruder  des 
Polygnot  war,  recht  wohl  bis  gegen  Ol.  90  am  Leben  sein. 
Sei  es  nun,  dass  Athenaeus  beim  Excerpiren  irrte,  oder  dass 
die  ursprüngliche  Lesart  ’A(>uno<f>c5nos  tov  'AyXaoywvtog  war  und 
der  erste  Name  wegen  der  Aehnliclikeit  mit  dem  zweiten  spä- 
ter ausgefallen  ist,  so  fehlt  uns  doch  auf  jeden  Fall  hinläng- 
liche Veranlassung,  um  neben  dem  älteren  Aglaophon  noch 
einen  gleichnamigen  jüngeren  Künstler  anzunehmen.  — Geber 
seine  Werke  sind  wir  äusserst  mangelhaft  unterrichtet.  Aelian  2) 
erwähnt  ein  Pferd  als  sehr  schön;  nach  Karystios  aus  Perga- 
mos  8)  war  er  der  erste,  welcher  die  Nike  geflügelt  gemalt 
hatte.  Beide  Erwähnungen  geben  uns  aber  wahrscheinlich 
nicht  Nachricht  von  ganzen  Gemälden,  sondern  nur  von  Ein- 
zelnheiten  aus  grösseren  Compositionen. 


Zweiter  Abschnitt. 

Polygnotos  und  seine  Zeitgenossen. 


Polygnotos. 

»Polygnot,  Sohn  und  Schüler  des  Aglaophon,  stammte 
von  der  Insel  Thasos,  erhielt  aber  das  athenische  Bürger- 
recht zum  Danke  dafür',  dass  er  die  Poekile,  oder  nach  An- 
dern die  Gemälde  im  Theseion  4)  und  Anakeion  unentgeltlich 

I)  Alcib.  16.  2)  H.  A.  epil.  p.  972  Gronov.  3)  Beim  Schol.  Arist. 

Av.  673.  4)  Dass  für  BriaavQt jl  zu  lesen  sei  liQn > oder  Br/aiUo  -wird 

jetzt  wohl  allgemein  anerkannt. 
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gemalt  hatte.«  So  berichtet  Harpokration , und  nach  ihm 
Suidas  und  Photius  ')  aus  der  Rede  Lykurg's  n iqI  xijg  ' ItqtCas ; 
und  daraus  erklärt  es  sich,  weshalb  Theophrast  bei  Plinius  a) 
den  Polygnot  Athener  nennen  konnte,  während  er  auch  ander- 
wärts immer  Thasier  heisst.  — Ueber  die  Zeit  seiner  Thätig- 
keit  bemerkt  Plinius  8)  nur  allgemein,  dass  sie  vor  Ol.  90  zu 
setzen  sei.  Doch  stehen  uns  ausserdem  andere  weit  bestimm- 
tere Angaben  zu  Gebote.  So  werden  wir  zuerst  durch  den 
Umstand,  dass  für  das  eine  Bild  in  der  Lescbe  zu  Delphi 
Simonides  die  Inschrift  dichtete,  mindestens  bis  auf  Ol.  78,  2, 
das  Todesjahr  des  Dichters,  zurückgefuhrt.  Ja,  da  Simonides 
schon  Ol.  75, 4 nach  Sicilien  ging,  ohne  von  dort  wieder  nach 
Griechenland  zurückzukehren,  so  hat  Letronne 4)  daraus  so- 
gar folgern  wollen,  dass  die  delphischen  Gemälde  selbst  vor 
diesen  Zeitpunkt  zu  setzen  seien.  Doch  ist  zur  Abfassung  des 
Epigrammes  die  Gegenwart  des  Dichters  in  Delphi  nicht 
nothwendig  vorauszusetzen.  Immer  aber  mag  die  Thätigkeit 
des  Polygnot  bald  nach  den  Perserkriegen  begonnen  haben 
und  das  delphische  Gemälde  eines  seiner  ersten  umfangreichen 
Werke  gewesen  sein,  durch  welches  sich  sein  Ruhm  über 
ganz  Griechenland  verbreitete  und  die  Aufmerksamkeit  des 
Kimon  auf  die  Person  des  Künstlers  gelenkt  wurde.  Denn 
mit  der  Staatsverwaltung  des  Kimon  hängt,  die  Thätigkeit  des 
Polygnot  in  Athen  auf  das  Engste  zusammen ; und  der  Künst- 
ler scheint  zu  dem  Staatsmanne  in  einem  ähnlichen  Verhält- 
nisse gestanden  zu  haben,  wie  Phidias  zu  Perikies.  In  wel- 
chem Jahre  er  nach  Athen  gekommen  sei,  darüber  mangeln 
freilich  positive  Angaben.  Doch  verdienen  vor  allem  zwei 
Zeitpunkte  in  Betracht  gezogen  zu  werden:  die  nemlich, 
welche  uns  durch  die  Gegenwart  des  Kimon  in  der  Heimath 
des  Künstlers  gegeben  sind.  Ol.  77,  2 führte  Kimon  die  Ge- 
beine des  Theseus  von  Thasos  nach  Athen;  Ol.  79,  2 unter- 
jochte er  diese  von  den  Athenern  abgefallene  Insel  aufs 
Neue  5).  Da  nun  aber  die  Versetzung  der  Gebeine  den  Bau 
des  Theseustempels  zur  unmittelbaren  Folge  hatte,  und  Po- 
lygnot zu  dessen  Ausschmückung  mit  Gemälden  thätig  war, 
so  bietet  sich  uns  von  selbst  die  Annahme  dar,  dass  Kimon 


1)  s.  v.  JIoivyyuiTOi.  2)  7,  205.  3)  35,  58.  4)  Lettres  d’un 

antiquaire  ä un  artiste,  p.  452.  5)  Vgl.  Clinton  fasti  8.  a. 
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(len  Künstler  schon  damals  und  sogleich  für  diesen  bestimm- 
ten Zweck  mit  sich  nach  Athen  geführt  habe.  Seine  nahen 
Beziehungen  zu  Kimon  offenbaren  sich  dann  ferner  darin, 
dass  er  in  der  peisianakteischen  Halle  malte,  welche,  wie 
Jahn  ')  vermuthet,  von  einem  Schwager  des  Kimon  erbaut, 
von  dem  Letzteren  dagegen  mit  Gemälden  geschmückt  und 
in  Folge  dessen  Poekile  genannt  wurde.  Dort  stellte  Po- 
lygnot  in  dem  Gemälde  der  Zerstörung  Ilions  die  Laodike, 
des  Priamos  Tochter,  unter  dem  Bilde  der  Elpinike,  der 
Schwester  des  Kimon,  dar2),  worauf  man  in  neuerer  Zeit 
auch  deshalb  Gewicht  gelegt  hat,  weil  man  daraus  den  Zeit- 
punkt der  Entstehung  des  Werkes  genauer  bestimmen  zu 
können  'meinte,  wenn  auch,  wie  mir  scheint,  ohne  Grund. 
Als  nemlich  bald  nach  der  Unterjochung  von  Thasos  Kimon 
angeklagt  ward,  versuchte  Elpinike  den  Perikies  als  einen 
der  bedeutendsten  unter  seinen  Gegnern  durch  ihre  persön- 
liche Verwendung  günstiger  zu  stimmen.  Da  soll  nun  Peri- 
kies, wie  um  zu  zeigen,  dass  die  Reize  der  Fürsprecherin 
auf  ihn  keinen  Eindruck  hervorbrfichten,  geantwortet  haben : 
rqavg  tl,  yQavg,  w 'EXitwCxq,  oig  Trjlixaviu  äuinquiitadai  nQÜyfitna  s). 
Elpinike  wrar  beim  Tode  ihres  Vaters  (Ol.  72,  4)  ein  junges 
Mädchen  (xöqrj)  und  unverheiratet,  konnte  also  zur  Zeit  ihrer 
Begegnung  mit  Perikies  etwa  vierzig  Jahre  alt  und  immer 
noch  eine  schöne  Frau  sein;  und  in  der  That  scheint  sie 
doch  auch  ihre  Absicht  nicht  verfehlt  zu  haben:  Perikies  gab 
seine,  wie  Sillig  meint,  „inurbane“  Antwort  lächelnd  (/Jirftd- 
aag),  und  zeigte  sich  im  Verlaufe  des  Processes  wirklich  mil- 
der, als  zu  erwarten  gewesen  war.  Dass  hieraus  jedoch  die 
Zeit  des  Polygnotischen  Gemäldes  sich  näher  bestimmen 
lasse,  scheint  mir  auch  deshalb  nicht  möglich,  weil  wir  über 
die  besondere  Art  der  Darstellung  des  Portraits  nicht  genau 
unterrichtet  sind.  Laodike  wird  allerdings  einmal  bei  Homer4) 
tJSog  äqC<nti  genannt;  nach  ihrer  Stellung  in  der  Familie  des 
Priamos  durfte  sie  jedoch  der  Künstler  nicht  in  zarter  Jugend- 
blütlie  darstellen,  sondern  hatte  volle  Freiheit,  sie  selbst  dem 
Charakter  einer  Matrone  nahe  zu  bringen.  Ein  Hauptzweck 
des  Künstlers  war  aber  gewiss  immer  der,  dem  Bruder  der 


1)  Arct>.  Zeit.  1847,  S.  175.  2)  Plut.  Cim.  4.  3)  Plut.  Citn.  14. 

4)  II.  m,  124. 
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Elpinike,  seinem.  Beschützer,  eine  Huldigung  darzubringen, 
Selbst,  ob  wir  es  mit  einer  andern  Nachricht  bei  Plutarch  über 
Elpinike:  nqog  IloXvyvonov  sehr  genau  zu  nehmen 

haben,  lässt  sich  gerade  deshalb  bezweifeln,  weil  diese  Sage  von 
der  Art  ist,  dass  sie  eben  nur  dem  gemalten  Portrait  ihre 
Entstehung  verdanken  konnte. 

ln  die  Zeit  gegen  Ol.  80  gehört  endlich  auch  ein  Gemälde 
des  Polygnot  in  der  Vorhalle  des  Tempels  der  Athene  Areia 
zu  Plataeae  ').  Denn  dieser  Tempel  war  aus  der  Beute  der 
Perserkriege  errichtet  und  Phidias  machte  fiir  denselben  das 
Götterbild.  — Während  nun  so  alle  einzelnen  Bestimmungen 
etwa  in  dem  Zeitraum  von  01.  75—80  Zusammentreffen,  könnte 
es  nach  den  Gemälden,  welche  Polygnot  in  einem  mit  den 
Propylaeen  zusammenhängenden  Gebäude  ausführte  a),  den 
Anschein  gewinnen,  als  ob  der  Künstler  noch  bis  01.  87,  1,  dem 
Jahre  der  Vollendung  der  Propylaeen,  gelebt  habe.  An  sieh 
wäre  dies  freilich  nicht  unmöglich,  doch  müsste  .es  immer 
auffallen,  dass  aus  der  ganzen  Periode  der  perikleischen 
Staatsverwaltung  sonst  kein  einziges  Werk  des  Polygnot  an- 
geführt wird.  Wollte  man  freilich  annehmen,  jene  Gemälde 
seien  nicht  Wand-  sondern  Tafelmalereien  gewesen,  so  könnte 
man  sagen,  dass  sie  erst  nach  des  Künstlers  Tode  an  ihren 
späteren  Aufstellungsort  gekommen  seien.  Da  ich  jedoch 
aus  später  zu  entwickelnden  Gründen  diese  Ansicht  nicht 
theilen  kann,  so  bleibt  allerdings  für  jetzt  nur  die  an  Ort 
und  Stelle  naher  zu  prüfende  Vermuthung  übrig,  dass  jene 
Gemäldegallerie  schon  vor  dem  Bau  der  eigentlichen  Propy- 
laeen errichtet  und  erst  später  mit  diesen  in  architektonische 
Verbindung  gesetzt  worden  sei. 

Unter  seinen  Werken  verdienen  die  erste  Stelle: 

Die  Gemälde  in  der  Lesche  der  Knidier  zu 
Delphi,  darstellend  die  Einnahme  Ilions  und  die  Unter- 
welt. Sie  scheinen  schon  im  Alterthume  unter  allen 
Werken  des  Polygnot  das  grösste  Ansehen  genossen  zu 
haben.  Plinius  freilich  erwähnt  sie  nur  mit  einem  Worte: 
Hic  Delphis  aedem  pinxit  (35,  59),  und  die  Anerkennung, 
welche  der  Künstler  schon  bei  seinen  Zeitgenossen  fand, 
spricht  sich  bei  ihm  nur  in  der  weiteren  Nachricht  aus,  dass 


1)  Paus.  XX.  4,  1.  2)  Paus.  I,  22,  G. 

Brunn,  Oeechichte  der  griech.  Künstler.  II.  2 
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die  Amphiktyonen  dem  Polygnot  freies  Gastrecht  ertheilten. 
Für  den  Ruhm  im  Allgemeinen  zeugen  Plutarch  '),  Philostrat2) 
der  Scholiast  zu  Plato’s  Gorgias  s).  Einer  Figur,  der  Kassandra, 
gedenkt  Lucian4)  als  besonders  meisterhaft.  Pausanias  aber 
widmet  der  Beschreibung  der  beiden  Gemälde  sieben  ganze 
Kapitel:  X,  25 — 31,  und  dadurch  sind  sie  für  die  Kenntniss 
der  älteren  Malerei  das  unbedingt  wichtigste  Werk  geworden. 
Nachdem  schon  im  Anfänge  dieses  Jahrhunderts  durch  die 
künstlerische  Reproduction  der  Gebrüder  Riepenhausen  die 
Aufmerksamkeit  von  Neuem  auf  sie  gelenkt  worden  war, 
haben  sie  namentlich  in  den  letzten  Jahren  zu  den  vielfältig- 
sten Erörterungen  Anlass  gegeben5).  Auf  dieselben  im  Ein- 
zelnen einzugehen,  ist  natürlich  hier  nicht  der  Ort.  Nur  be- 
merke ich  schon  hier,  dass  zum  richtigen  Verständniss 
dessen,  was  weiter  unten  aus  den  delphischen  Gemälden  über 
den  künstlerischen  Charakter  des  Polygnot  gefolgert  werden 
soll,  die  Kenntniss  der  Welcker’schen  Schrift  vorausgesetzt 
werden  muss. 

In  Athen,  wo  Polygnot,  wie  bereits  bemerkt  wurde,  einen 
wesentlichen  Einfluss  auf  die  künstlerischen  Unternehmungen 
des  Kimon  ausgeübt  zu  haben  scheint,  knüpft  sich  sein  Ruhm 
an  mehrere  ausgedehnte  Werke,  in  deren  Ausführung  er  sich 
indessen  mit  mehreren  seiner  Zeitgenossen  theilte.  Des  Zu- 
sammenhanges wegen  wird  es  gut  sein,  dieselben  an  dieser 
Stelle  ausführlicher  zu  besprechen,  und  bei  seinen  Mitarbeitern 
hierauf  kurz  zu  verweisen. 

Die  Gemäde  in  der  Poikile.  Die  ausführlichsten, 
aber  in  vieler  Beziehung  freilich  immer  nur  spärlichen  Nach- 
richten über  dieselben  giebt  uns  Pausanias  I,  15.  Er  sah 
in  der  Halle  vier  Gemälde.  Diese  waren: 

1.  Die  Schlacht  zwischen  den  Athenern  und  Lakedämo- 
niern  bei  Oenoe  in  Argolis; 

2.  Der  Kampf  der  Athener  unter  Führung  des  Theseus 
gegen  die  Amazonen; 

1)  do  def.  or.  c.  6.  2)  V.  A.  VI,  11.  3)  p.  101  ed.  Ruhnken. 

4)  Imagg.  7.  5)  0.  Jahn:  Die  Gemälde  des  Polygnot  u.  s.  w. 

Kiel  1841  (an3  den  Kieler  philologischen  Studien).  Welcker:  Die  Com- 
position  der  polygnotischen  Gemälde.  Berlin  1848  (aus  den  Schriften  der 
berliner  Akademie).  K.  F.  Herrmann:  Epikritische  Betrachtungen  über  d.  pol. 
Gemälde.  Göttingen  1849.  Orerbeck : Antepikritische  Betrachtungen  u.  s.  w.  im 
Rh.  Mus.  N.  F.  VH,  S.  419  fgd. 
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3.  Die  Einnahme  Troja’s  und  der  Rath  der  Könige  über 
den  Frevel  des  Aias  gegen  Kassandra; 

4.  Die  Schlacht  bei  Marathon. 

Die  Namen  der  Künstler  giebt  Pausanias  nicht  an.  Nach 
einer  Erwähnung  des  Plinius  ')  war  ein  Theil  des  Ganzen 
von  Polygnot  gemalt,  und  zwar  umsonst,  ein  anderer  von 
Mikon  gegen  Bezahlung.  Völlig  ungewiss  ist  der  Meister  des 
ersten  Bildes.  Das  zweite  wird  ausdrücklich  dem  Mikon 
beigelegt:  Arist.  Lys.  678  sqq.,  Arrian  VII,  18,  10,  wo 
schon  längst  Mlxmog  für  KCfimog  verbessert  ist.  Das  dritte 
malte  Polygnot:  Plut.  Cim.  4.  Schwankender  sind  die  An- 
gaben über  das  vierte  Bild,  die  marathonische  Schlacht. 
Pausanias  nennt  später  gelegentlich  Panaenos,  den  Bruder 
des  Phidias,  als  den  Künstler1 2 *);  und  dies  wird  ausdrücklich 
von  Plinius8)  bestätigt.  Dagegen  spricht  Aelian4 *)  von  Mikon 
und  von  Polygnot,  und  für  Ersteren  zeugen  Arrian *),  so  wie 
Sopatros 6)  in  einer  rhetorischen  Uebung  über  das  Thema : 
Mikon  sei  von  den  Athenern  bestraft  worden,  weil  er  die 
Barbaren  grösser  gemalt,  als  die  Hellenen;  wofür  eine  ge- 
wisse Bestätigung  in  dem  Citat  des  Harpokration  7)  aus  der 
Rede  Lykurg’s  neqi  irjg  UqiCag  vorliegt,  in  welchem  freilich 
nicht  der  Anlass  der  Bestrafung,  wohl  aber  die  Summe  des 
Strafgeldes,  nemlich  drdssig  Minen,  angegeben  wird.  Was 
nun  Polygnot  anlangt , so  lässt  sich  seine  Erwähnung  allen- 
falls daraus  erklären,  dass  im  Alterthum  zuweilen  wohl  die 
ganze  Ausschmückung  der  Poekile  als  sein  Werk  bezeichnet 
werden  mochte8),  und  dass  er  vielleicht  von  Kimon  mit  der 
Oberleitung  des  Ganzen  war  betraut  worden.  Dagegen  wer- 
den wir  nicht  umhin  können,  dem  Mikon  einen  bestimmten 
Antheil  auch  an  der  Ausführung  selbst  neben  Panaenos  zu- 
zuerkennen, freilich  aber  ungewiss  lassen  müssen,  ob  eine 
der  grösseren  Abtheilungen,  in  welche  dieses  Gemälde  zer- 
fallt, oder  nur  einzelne,  in  dem  ganzen  Bilde  zerstreute  Fi- 
guren oder  Gruppen  von  seiner  Hand  waren9). 


1)  35,  59.  2)  V,  11,  6.  3)  35,  57.  4)  h.  an.  \T3,  38.  5)  1.  1. 

6)  tfutCoioif  faTrjuctTiov  I.  8,  p.  120  sqq.  Walz.  7)  s.  v.  Mrjxtav 

8)  vgl.  Suidas  s.  v.  IUtautyuxreios  <noa  und  Zifnuv.  Diog,  Laert  im  Leben 

des  Zeno.  9)  Ausführlicher,  aber  im  Ganzen  übereinstimmend  handelt  über 

diese  Frage  O.  Jahn  arch.  Aufs.  S.  16  fgd. 
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Blicken  wir  nun  auf  die  Gemälde  selbst,  so  bereitet  uns 
sogleich  das  erste  die  Schwierigkeit,  dass  wir  von  den» 
Kampfe  bei  Oenoe  durchaus  keine  zuverlässige  Kunde  haben. 
Sodann  vermögen  wir  nicht  anzugeben , in  welcher  ideellen 
Verbindung  dieses  Gemälde  mit  den  drei  übiigen  zu  denken 
ist:  diese  stehen  offenbar  in  einem  trilogisclien  Zusammen- 
hänge, gerade  so,  wie  die  Perser  des  Aeschylos.  Das  Grund- 
thema ist  dasselbe,  womit  auch  Herodot  seine  Erzählung  der 
Perserkriege  eröffnet:  Kampf  des  Griechenthums  gegen  Asien, 
und  zwar  mit  besonderem  Bezuge  auf  Athen,  welches  in  dem 
Amazonenkampfe , dem  ersten  der  Griechen  gegen  nicht 
Stammesgenossen  (Paus.  V,  11,  2),  mehr,  als  in  dem  Argo- 
nautenzuge, in  der  Schlacht  von  Marathon  mehr,  als  in  der 
von  Salamis  verherrlicht  ward.  Wenn  aber  schon  in  dem 
delphischen  Bilde  von  Ilions  Einnahme  den  athenischen  Hel- 
den eine  höhere  Bedeutung  beigelegt  ward,  als  etwa  bei  Homer, 
so  dürfen  wir  wohl  annehmen,  dass  diese  Bevorzugung  in 
dem  athenischen  Bilde  in  noch  verstärktem  Maasse  hervor- 
getreten sein  wird.  Nehmen  wir  nun  endlich  dazu,  dass  das 
Bild  der  Schlacht  bei  Oenoe  eines  geringeren  Rufes,  als  die 
übrigen  theilhaft  geworden  zu  sein  scheint,  so  ist  viel- 
leicht die  Vermuthung  nicht  zu  gewagt,  dass  es  gar  nicht  zu 
dem  ursprünglichen  Cyklus  gehört  habe,  sondern  erst  später 
hinzugefügt  worden  sei.  — Ueber  die  Darstellung  selbst  be- 
merkt Pausanias,  dass  der  Kampf  noch  nicht  vollkommen 
entbrannt  war,  sondern  erst  begann  und  man  eben  zum  Hand- 
gemenge kam. 

lieber  das  Gemälde  der  Amazonenschlacht  wissen  »vir 
aus  Pausanias  nur,  dass  Theseus  unter  den  Athenern  war, 
so  wie  aus  Aristoplianes  (Lys.  678),  dass  die  Amazonen  zu 
Ross  kämpften. 

In  dem  Bilde  der  Einnahme  Ilions  war  bei  dem  Ratlie 
der  Könige  über  den  Frevel  des  Aias  auch  dieser  selbst 
gegenwärtig  und  unter  andern  Kriegsgefangenen  auch  Kas- 
sandra. Dass  Laodike  unter  dem  Bilde  der  Elpinike,  der 
Schwester  Kimon’s,  dargestellt  war,  ist  schon  früher  erwähnt 
worden.  Wie  sich  dieses  Bild  zu  dem  verwandten  delphi- 
schen im  Einzelnen  verhalte,  sind  wir  leider  ausser  Stande 
anzugeben.  Was  Pausanias  anführt,  scheint  mir  nicht,  wie 
man  gemeint  hat,  auf  eine  durchaus  verschiedene,  sondern 
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vielmehr  durchaus  ähnliche  Auffassung  des  Mittelpunktes  der 
Handlung  hinzudeuten:  weshalb  ich  freilich  noch  weit  ent- 
fernt bin,  das  athenische  Gemälde  für  eine  blosse  Copie  des 
delphischen  erklären  zu  wollen. 

Etwas  ausführlicher  sind  die  Nachrichten  über  die  Dar- 
stellung der  marathonischen  Schlacht.  Böttiger  *)  wollte  die- 
selbe in  vier  Hauptabtheilungen  zerlegen;  allein  Pausanias 
unterscheidet  offenbar  nur  drei  Scenen:  1.  Beginn  des  Kam- 
pfes: Plataeer  und  Athener  gerathen  ins  Handgemenge  mit 
den  Barbaren;  und  hier  ist  der  Kampf  noch  unentschieden; 
2.  Moment  der  Entscheidung  im  Mittelpunkte  (r 6 di  tarn  xrjg 
(lapis):  die  Barbaren  fliehen  und  stossen  einander  in  den 
Sumpf;  3.  Folgen  der  Entscheidung  als  Schlussscene  {iff/jxiax 
di  xrjg  yQctfpijs):  die  Barbaren,  im  Begriffe,  in  die  Schiffe  der 
Phönicier  sich  zu  retten,  werden  von  den  Hellenen  erschlagen. 
Die  Götter  und  Dämonen,  welche  den  Hellenen  Hülfe  brach- 
ten, in  eine  besondere  Abtheilung  zu  versetzen,  ist  durch 
nichts  gerechtfertigt,  vielmehr  werden  sie  im  Momente  der 
Entscheidung  sichtbar  geworden  sein.  Athene  als  Schutz- 
göttin des  ganzen  Landes,  Theseus  als  Stammheros,  und 
zwar  so  dargestellt,  als  ob  er  aus  der  Erde  aufsteige;  Mara- 
thon, als  Heros  Eponyinos,  und  Herakles,  als  in  Marathon 
vorzugsweise  und  zuerst  göttlich  verehrt.  Sie  waren  vom 
Künstler  wahrscheinlich  nicht  als  eigentliche  Kämpfer  aufge- 
fasst, sondern  als  Gestalten,  welche  durch  ihre  blosse  Er- 
scheinung Schrecken  und  Entsetzen  unter  den  Feinden  ver- 
breiteten. Dies  scheint  daraus  hervorzugehen,  dass  Pausa- 
nias einen  andern  Heros,  den  Echetlos  mit  dem  Pfluge  aus- 
drücklich als  unter  den  Kämpfenden  sich  hervorthuend  be- 
zeichnet. 

Wie  die  nach  Plinius  (33,  57)  portraitähnlich  gebildeten 
Haupthelden  in  dem  Gemälde  vertheilt  waren,  geht  aus  Pau- 
sanias nicht  hervor.  Möglich  ist  es  sogar,  dass  sich  einzelne 
Figuren  in  den  verschiedenen  Abtheilungen  wiederholten.  So 
abgeschmackt  nun  die  Erzählungen  der  Rhetoren  sind,  dass  Mil- 
tiades  vom  Volke  die  Ehre  der  Namensbeischrift  nicht  habe  er- 
langen können,  da  doch  das  Bild  erst  lange  nach  seinem  Tode 
gemalt  wurde,  so  ergiebt  sich  doch  aus  ihnen,  dass  er  in 


1)  Arch.  d.  Mal.  S.  249. 
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der  ersten  Abtheilung  die  vornehmste  Stelle  einnehmen 
musste;  und  zwar,  wie  er  mit  ausgestreckter  Hand  auf  die 
Barbaren  hinweisend  die  Hellenen  zum  Kampfe  aufforderte: 
Aesch.  in  Ctes.  p.  80  (575  II.);  Schol.  Arist.  T.  III,  p.  566  D; 
Corn.  Nep.  Milt.  6.  In  dieser  Abtheilung  war  es  wahrschein- 
lich auch,  wo  die  Plataeer  einen  ehrenvollen  Platz  erhalten 
hatten,  indem  man  sie,  an  den  böotischen  Helmen  kenntlich, 
eifrig  zur  Hülfe  herbei  eilen  sah:  Dem.  c.  Neaer.  p.  1377. 
Kynaegeiros,  Polyzelos  und  Kallimachos  mussten  ziemlich  nahe 
bei  einander  dargestellt  sein,  da  Aelian  (h.  a.  VII,  38)  von 
einem  Hunde  erzählt,  der  zum  Lohne  dafür,  dass  auch  er 
sich  an  dem  Kampfe  betheiligt,  in  ihrer  Umgebung  Platz  ge- 
funden hatte.  Diese  Gruppe  nun  befand  sich  wahrscheinlich 
in  der  dritten  Abtheilung.  Denn  Ilerodot  (VI,  114)  erzählt, 
wie  der  Polemarch  Kallimachos  auf  der  Verfolgung  bei  den 
Schiffen  umgekommen  sei ; und  eben  dort  war  es,  wo  Kynae- 
geiros eine  Hand  verlor,  als  er  ein  Schiff  erfasste  *).  Nach 
Pausanias  (I,  21,  3)  muss  auch  Aeschylos  in  dem  Gemälde 
kenntlich  gewesen  sein.  Endlich  spricht  Plinius  noch  von 
den  Portraits  des  Datis  und  Artaphemes.  Auf  die  barbarische 
Kleidung  der  Perser  (bracchati)  deuten  Persius  (sat.  III,  53)j; 
und  schon  erwähnt  ward , dass  Mikon  die  Barbaren  grösser 
als  die  Hellenen  gebildet  haben  sollte.  — Ueber  die  Vernich- 
tung der  Gemälde  in  der  Poekile  wird  in  dem  Rückblick  auf 
diese  Periode  gesprochen  werden. 

Die  Gemälde  im  Tempel  der  Dioskuren  zu  Athen 
waren  Werke  des  Polygnot  und  des  Mikon:  Paus.  I,  18,  1. 
Polygnot  hatte  die  Hochzeit  der  Dioskuren  mit  den  Töchtern 
des  Leukippos  gemalt,  d.  h.  wohl  nach  der  gewöhnlichen 
Auffassung  den  Raub  derselben;  Mikon  »die,  welche  mit 
Jason  nach  Kolchi  geschifft  waren ; und  hier  hatte  sich  Mikon 
besondere  Mühe  gegeben  mit  Akastos  und  dessen  Rossen,“ 
wie  Pausanias  sich  ausdrückt.  Doch  würden  wir  uns  hier- 
nach schwerlich  einen  richtigen  Begriff  von  dem  Bilde  machen, 
wenn  uns  nicht  Pausanias  an  einer  andern  Stelle  einen  bestimm- 
teren Wink  gäbe.  Wo  er  von  Medea’s  Ueberlistung  der  Töchter 
des  Pelias  berichtet  (VIII,  11,  2),  fügt  er  hinzu,  er  kenne 


1)  vgl.  Plut.  de  glor.  Ath.  3;  Luc.  Jupp.  trag.  32;  Himer,  or.  X,  2,  p. 
564,  nach  welchem  Kallimachos  noch  im  Tode  seinen  kriegerischen  Ausdruck 
bewahrte. 
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deren  Namen  nur  daher,  dass  Mikon  in  der  Inschrift  ihrer 
Bilder  sie  Asteropeia  und  Antinoe  nenne.  Diese  Bilder  sind 
doch  wahrscheinlich  keine  andern,  als  die  im  Dioskurentempel ; 
und  so  vermuthet  Böttiger  ’)  gewiss  mit  Recht,  dass  dort  die 
Rückkehr  der  Argonauten  dargestellt  war.  Unter  ihnen  befand 
sich  vielleicht  jener  Butes,  auf  den  sich  die  Sprüchwörter 
beziehen : Bomrjv  M(xwv  ty(>a<ptv  und  {tßit'ov  >?  Bovtqg,  um  etwas 
zu  bezeichnen,  was  schnell  und  leichthin  abgefertigt  wird. 
Der  Maler  hatte  nemlich  nur  den  Helm  und  das  eine  Auge 
hinter  einem  Berge  hervorschauen  lassen,  und  sich  begnügt, 
den  Mann  ausserdem  nur  durch  den  beigeschriebenen  Namen 
kenntlich  zu  machen:  Zenob.  prov.  cent.  1, 11,  p.  87  und  Append. 
e Vatic.  1, 12,  p.  260  Schott.  Denn  obwohl  Hesychius  (s.  o.)  und 
Zenobius  (IV,  28)  Butes  als  »einen  der  Kämpfenden  in  der  Stoa“ 
(Poikile)  bezeichnen,  so  macht  doch  Jahn  s)  bei  dem  Schweigen 
der  übrigen  Grammatiker  über  die  Localität  mit  Recht  für  den 
Dioskurentempel  den  Umstand  geltend,  dass  Butes  auch  sonst 
als  einer  der  Argonauten  bekannt  ist : Apoll.  Rhod.  1, 95 ; Apollod. 
I,  9,  16.  — Mit  Unrecht  scheint  mir  Böttiger8)  noch  ein 
zweites  Gemälde  des  Mikon  im  Tempel  der  Dioskuren  vor- 
auszusetzen. Denn  die  Worte  des  Pausanias  (I,  18,  1):  »sie 
selbst  stehend  und  ihre  Kinder  auf  Rossen  sitzend,“  glaube 
ich  vielmehr  auf  die  Tempelstatuen  beziehen  zu  müssen,  als 
auf  Gemälde,  deren  Beschreibung  nun  erst  folgt. 

Die  Gemälde  im  Tempel  des  Theseus  legt  Pau- 
sanias (I,  17,  2)  dem  Mikon  bei;  doch  scheint  auch  an  ihnen 
Polygnot  einen  Antheil  gehabt  zu  haben,  sofern,  wie  schon 
erwähnt  wird,  bei  den  Lexikographen  für  &ijaavq<p  zu  lesen 
ist  Orjciasg  itqtp  oder  GijotCy.  Die  Beschreibungen  des  Pau- 
sanias sind  wiederum  sehr  dürftig.  Dargestellt  waren  1)  der 
Kampf  der  Athener  gegen  die  Amazonen ; 2)  die  Schlacht  der 
Lapithen  und  Kentauren;  Theseus  hatte  schon  einender  letzte- 
ren getödtet;  zwischen  den  andern  war  der  Kampf  noch 
unentschieden.  3)  Auf  der  dritten  Wand  (wie  Pausanias  sich 
ausdrückt)  war  eine  ziemlich  unbekannte  Sage  dargestellt, 
deren  Verständniss  noch  dadurch  erschwert  wurde,  dass  das 
Bild  von  der  Zeit  gelitten  und  Mikon  diesen  Mythos  nicht  in 


1)  Arcb.  d.  Mal.  259.  2)  Arch.  Aufs.  S.  19.  3)  Arch.  d.  Mal. 

S.  256. 
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seiner  ganzen  Ausführlichkeit  vorgestellt  hatte.  Aus  dem 
Folgenden  ergiebt  sich,  wie  auch  Jahn  *)  bemerkt,  als  Gegen- 
stand des  Bildes  die  Sage:  dass  Theseus,  um  dem  Minos  seine  Ab- 
stammung von  Poseidon  zu  beweisen,  einen  ins  Meer  geworfenen 
Siegelring  heraufholte  und  einen  von  Amphitrite  ihm  geschenk- 
ten goldenen  Kranz  mitbrachte.  An  diese  Erzählung  knüpft  nun 
Pausanias  noch  verschiedene  Sagen  über  die  letzten  Schicksale 
des  Theseus  an.  Vielleicht  ist  dies  nur  eine  seiner  beliebten  my- 
thologischen Abschweifungen ; vielleicht  aber  befand  sich  in  dem 
Tempel  auch  noch  ein  viertes  Gemälde,  welches  auf  das 
Ende  des  Theseus  Bezug  hatte,  und  so  die  Reihenfolge  der 
übrigen:  die  Anerkennung  der  Herkunft,  sodann  zwei  der 
Hauptkämpfe,  passend  zu  einem  kleinen  Cyklus  Zusammen- 
schlüssen würde. 

Die  Gemälde  in  der  Pinakothek  der  Propyläen. 
Wie  viele  von  diesen  schon  zu  Pausanias  Zeit  nicht  mehr 
vollkommen  gut  erhaltenen  Gemälden  als  Werke  des  Polygnot 
zu  betrachten  seien,  würde  sich  nach  den  unklaren  Worten  jenes 
Schriftstellers  (1, 22,  6)  schwer  entscheiden  lassen,  wenn  nicht 
ein  künstlerisches  Gesetz  die  Zusammengehörigkeit  von  sechs 
derselben  mit  ziemlicher  Sicherheit  verbürgte.  Zuerst  ist  klar, 
dass  Diomedes  und  Odysseus,  der  eine,  wie  er  in  Lemnos  des 
Philoktetes  Bogen,  der  andere,  wie  er  das  Palladion  aus  Ilion 
raubt,  Gegenstücke  sind.  Sodann  hat  Orest,  welcher  Ae- 
gisthos,  nebst  Pylades,  welcher  die  zur  Hülfe  herbeieilenden 
Söhne  des  Nauplios  mordet,  gleichfalls  ein  Seitenstück  in  dem 
Opfer  der  Polyxena:  das  Thema  ist  beide  Male  blutige  Süh- 
nung. Nun  fährt  Pausanias  fort:  Diese  schreckliche  That 
hat  Homer  zu  übergehen  wolilgethan;  und  eben  so  scheint 
es  mir  besser,  dass  er  die  Einnahme  von  Skyros  durch 
Achilleus  besungen  hat,  als  dass  er  den  Achill  in  der  Ver- 
kleidung unter  den  Jungfrauen  sich  aufhalten  lässt,  obwohl 
viele  es  erzählen  und  es  auch  Polygnot  (hier)  gemalt  hat.« 
Die  Richtigkeit  dieser  Auffassung  der  Worte  des  Pausanias 
ergiebt  sich  nun  aus  dem  Folgenden,  dass  Polygnot 
»auch  Nausikaa  und  ihre  Wäscherinnen  und  Odysseus,  wie 
er  unter  ihnen  erscheint,  auf  dieselbe  Weise,  wie  es  Homer 
gedichtet,  gemalt  hatte.«  Denn  dieser  Gegenstand  ist  das 


1)  Arch.  Aufs.  S.  20. 
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vortrefflichste  Gegenstück  zu  Achilleus  unter  den  Töchtern  des 
Lykomedes.  Obwohl  ich  es  für  jetzt  nicht  wage,  den  inneren 
Gedankenzusammenhang  zwischen  diesen  sechs  Bildern  nach- 
zuweisen, so  schliessen  sie  sich  doch  offenbar  in  ihrer  räum- 
lichen Gegenüberstellung  und  im  Allgemeinen  auch  in  Hin- 
sicht des  Mythenkreises  so  schön  zusammen,  dass  wohl  nicht 
daran  zu  zweifeln  ist:  sie  seien  alle  nach  einem  einheitlichen 
Plane  und  von  einem  und  demselben  Künstler  entworfen  wor- 
den. Die  andern  an  jenem  Orte  befindlichen  Gemälde  son- 
dert dann  Pausanias  von  den  vorhergehenden  bestimmt  ab: 
yqaepai  Sc  ciai  xal  aXXat  xal. . . . Hiermit  hat  denn  auch  die 
Vermuthupg  derer  ihre  Erledigung  gefunden,  welche  das  Gemälde 
der  Nausikaa  dem  Protogenes  beilegen  wollten  (w.  m.  s.). 
Auf  das  Bild  der  Polyxena  aber  werden  wir  ein  Epigramm 
des  Pollianus  *)  beziehen  dürfen , in  welchem  ein  Gemälde 
(n(va^)  mit  der  Darstellung  ihrer  Opferung  fälschlich  dem 
Polyklet  zugeschrieben  wird: 

"ASc  JloXvxXciioto  JloXv^fva , oiSi  itg  aXXu 
Xclq  c&cyev  joviov  SatfiovCov  nlvaxog. 

"Hqag  tqyov  äScXtpov  • TS’  oig  ninXoio  (jayivxog 
Tav  aiSä  yvfivdv  OKyqovt  xqvttic  ntifXto. 
sUoaczai  d zXäfiwv  \pv%äg  vticq  ■ iv  ßXcipaQoig  Sc 
Jlaqitcvixäg  6 Qqvywv  xclzuc  oXog  noXtfing. 

Die  Gemälde  im  Pronaos  des  Tempels  derAthene 
Ar  eia  zu  Plataeae,  für  welchen  Phidias  das  Tempelbild 
gemacht  hatte,  waren  von  der  Hand  des  Polygnot  und  eines 
uns  sonst  ganz  unbekannten  Malers  On  asias , dessen  Namen 
man  gegen  die  Autorität  aller  Handschriften  in  den  bekann- 
teren des  nur  als  Bildhauer  bekannten  Onatas  hat  verändern 
wollen.  Pausanias  (IX,  4,  1)  giebt  den  Inhalt  dieser  Gemälde 
nur  ganz  allgemein  an:  Polygnot  malte  den  Kampf  des  Odysseus 
gegen  die  Freier,  Ouasias  den  ersten  Zug  der  Argiver  gegen 
Theben. 

Die  Beziehung  dieser  Darstellungen  zu  dem  Tempel,  wie 
zu  den  Zeitverhältnissen,  hat  Welcker  *)  in  folgenden  Worten 
sehr  schön  aufgefasst:  «Vor  Theben  ging  das  ganze  angrei- 
fende Heer  unter,  und  Odysseus  unterdrückte  die  Feinde  im 


1)  Anall.  H,  p.  440,  n.  5.  2)  AUg.  Lit.  Zeit.  1836,  S.  206. 
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eigenen  Hause,  wie  die  Hellenen  bei  Plataeae  die  in  das  Hei- 
ligthum eingedrungenen  und  auf  ihrem  Boden  frech  sich  fest- 
setzenden Perser.  Den  beiden  Niederlagen  solcher,  die  recht- 
mässigen Besitz  gewaltsam  und  übermüthig  an  sich  zu  reissen 
trachteten,  wird  der  Untergang  der  Perser  verglichen,  und 
Pallas  ist’s,  welcher,  wie  der  Sieg  überhaupt,  auch  diese 
neueste  Thebais  und  Freiermord  verdankt  wird.“ 

Von  Gemälden  in  Thespiae  hat  sich  nur  bei  Pli- 
nius  (35,  123)  eine  beiläufige  Erwähnung  erhalten.  »Pau- 
sias  malte  auch  Wandgemälde  mit  dem  Pinsel  zu  Thespiae, 
als  die  einst  von  Polygnot  gemalten  wieder  hergestellt  wur- 
den, doch  meinte  man,  dass  er  bei  der  Vergleichung  um 
vieles  den  Kurzem  gezogen,  weil  er  in  einer  ihm  fremden 
Malart  (Pausias  war  Enkaust)  sich  in  den  Wettstreit  einge- 
lassen habe.“ 

In  Rom  sah  man  von  Polygnot  ein  Gemälde  in  dem 
Porticus  vor  der  Curie  des  Pompeius.  Man  zweifelte» 
ob  eine  Figur  mit  dem  Schilde  im  Heraufsteigen  oder  im 
Herabsteigen  dargestellt  war:  PI.  35  , 59.  Ob  dies  der 

ganze  Inhalt  des  Bildes  war,  lässt  sich  nicht  entscheiden. 

Wie  wir  oben  die  Polyxena  dem  Polygnot  zugesprochen 
haben,  so  müssen  wir  auch  eine  Darstellung  der  Bestrafung 
desSalmoneus  in  derUnterwelt  um  so  mehr  ihm  eben- 
falls zuerkennen,  als  in  dem  Epigramm,  welches  davon  han- 
delt ')>  der  Irrthum  des  Dichters  sich  dadurch  deutlich  ver- 
räth,  dass  er  als  Vaterland  des  Künstlers  Thasos,  die  Hei- 
math  des  Polygnot,  nicht  des  Polyklet  anführt: 

Xt(Q  fit  IIoXvxXelTov  Occatov  x6.fi  tv  • tlfil  S'lxtivog 
JHaXfuovevg,  ßgoiraig  off  Jiog  dvrtfiavifv, 
of  fit  xal  tlv  ’Aidfl  noq9ti  naXt,  xaC  fit  xtqavvotg 
ßaXXti , fucwv  fiov  xov  XaXiovta  ivitov. 

Tajft  ZtZ  nQi/fft^Qa,  fit&t  % 6Xov  tlfil  yaQ  ajrvovg 
6 ffxorog  ■ ai/ivfoig  fixiert  fifj  noXifitt. 

Während  wir  so  dem  Polyklet  den  Ruhm  eines  Malers 
entziehen  mussten,  wissen  wir  dagegen  aus  Plinius  (34,  85), 
dass  Polygnot  auch  als  Bildhauer  tüchtig  war,  wenn  er  auch 


1)  Append.  Antho).  Pal.  □,  p.  633. 
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durch  kein  einzelnes  Werk  eine  besondere  Berühmtheit  erlangt 
hat. 

Endlich  muss  noch  erwähnt  werden,  dass  es  nach  Pli- 
mus (33,  122)  von  Polygnot  auch  schon  Gemälde  in  enkausti- 
scher  Manier  gab , einer  Gattung  der  Malerei , die  ihre  wei- 
tere Ausbildung  und  damit  eine  weit  verbreitete  Geltung  erst 
in  einer  späteren  Periode  erhalten  hat. 

Ueber  die  Stellung  des  Polygnot  in  der  Entwicklungsge- 
schichte der  Malerei  bietet  uns  vor  allem  ein  ausführliches 
Urtheil  des  Plinius  *)  Aufschluss,  und  es  verdient  dasselbe 
um  so  sorgfältiger  erwogen  zu  werden,  als  es  offenbar  mit 
den  kurz  vorhergehenden  über  Eumaros  von  Athen  und 
Kimon  von  Kleonae  im  engsten  Zusammenhänge  steht  2).  Es 
lautet:  primus  mulieres  tralucida  veste  pinxit,  capita  earum 
mitris  versicoloribus  operuit  plurumque  picturae  primus 
contulit,  siquidem  instituit  os  adaperire,  dentis  ostendere,  vol- 
tum  ab  antiquo  rigore  variare.  Was  hier  als  der  Fortschritt 
des  Polygnot  angefulirt  wird,  mag  uns  zwar  nach  dem  hohen 
Begriffe  von  der  Kunst,  welchen  wir  an  seinen  Namen  zu 
knüpfen  pflegen,  geringfügig  erscheinen,  weshalb  man  auch 
vielfältig  bestrebt  gewesen  ist,  den  Worten  des  Plinius  eine 
möglichst  weite  Deutung  zu  geben.  Um  mir  daher  den  Weg 
zu  einer  strengeren  Auffassung  zu  bahnen,  glaube  ich  mit 
besonderem  Nachdruck  auf  einen  allgemeinen  Gesichtspunkt 
der  Beurtheilung  hinweisen  zu  müssen,  welcher  bis  jezt  zum 
Nachtheil  dieser  ganzen  Forschungen  durchaus  nicht  genug 
hervorgehoben  worden  ist:  Plinius  giebt  uns  in  seinen  Ur- 
theilen  nicht  eine  Geschichte  der  inneren,  geistigen  Entwicke- 
lung, sondern  eine  Geschichte  des  eigentlich  Malerischen  in 
der  Malerei,  der  Technik  im  weitesten  Sinne,  insofern  sie 
die  gesammten  Mittel  der  Darstellung  umfasst,  nicht  den  gei- 
stigen Inhalt  des  Dargestellten.  Dies  ist  der  Grund,  weshalb 
er  von  den  Zeitgenossen  des  Phidias,  welche  diesem  in  gei- 
stiger Beziehung,  wenn  nicht  völlig,  doch  beinahe  ebenbür- 
tig waren,  so  wenig  zu  berichten  weiss.  Er  gleicht  darin  den 
Kunstforschem  des  vorigen  Jahrhunderts,  welche  von  der 
Malerei  vor  Raphael  nur  geringe  Kenntniss  haben,  um  so 


1)  35,  58.  2)  vgl.  Jahn  Ber.  d.  leipz.  Gesellsch.  1850,  S.  136. 
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mehr  aber  von  Zeichnung,  Farbe,  Helldunkel  u.  a.  seiner  Zeitge- 
nossen und  Nachfolger  zu  erzählen  wissen.  Die  Rechtfertigung, 
wie  die  Bedeutung  der  hier  aufgestellten  Sätze  kann  sich  natür- 
lich erst  durch  die  ganze  folgende  Betrachtung  der  Geschichte 
der  Malerei  bis  auf  Apelles  ergeben. 

Polygnot  also  malte  nach  Plinius  die  Frauen  mit  durch- 
sichtigem Gewände.  Wörtlich  könnte  dies  nur  heissen,  dass 
er  seine  Gestalten  mit  einer  Art  von  durchsichtigem  Flore 
bekleidet  habe;  allein  dies  hätte  doch  nur  ausnahmsweise 
der  Fall  sein  können,  wenn  der  Maler  nicht  gegen  alles,  was 
er  täglich  vor  Augen  sah,  verstossen  wollte.  Der  Sinn  die- 
ser Worte  wird  also  in  bestimmter  Weise  zu  begrenzen  sein, 
und  zwei  andere  Angaben  bieten  uns  dazu  die  Mittel.  Lucian 
in  der  bekannten  Stelle  l)  will  seine  Musterschönheit  in  der 
Weise  der  Kassandra  von  Polygnot  bekleidet  haben:  das 
Gewand  auf  das  dünnste  und  feinste  ausgearbeitet  (ig  x 6 
Xtnröraxov  tft iqyaafiivtjv) , so  dass  es,  so  viel  als  nöthig,  in 
Massen  zusammengezogen  sei,  meist  aber  wie  vom  Winde 
durchwehet  bewegt  erscheine.  Eben  so  legt  Aelian  2)  dem 
Polygnot  Feinheiten  in  der  Gewandung  ( i/xax(ooy  Xtnröri/iag') 
bei.  In  beiden  Stellen  stehen  die  Worte  kunotaxov,  htnxoxrjg 
in  einem  eigenthümlichen  Doppelsinne;  netnlich  dass  sie 
streng  genommen  auf  die  künstlerische  Behandlung  bezogen 
werden  müssen,  doch  aber  nur  dann  ihren  vollen  Sinn  zu 
haben  scheinen,  wenn  wir  das  Xtnxdv,  das  Dünne  und  Feine 
auch  als  eine  Eigenschaft  des  Stoffes  der  Gewandung  selbst 
anerkennen.  Es  ist  offenbar  hier  an  einen  Stoff  zu  denken, 
welcher  sich  in  viele  kleine  und  zarte  Falten  zerlegt,  für 
dessen  Darstellung  in  der  Malerei  also  nicht  weniger  eine 
grosse  Feinheit  und  Zartheit  in  der  Zeichnung  erfordert  ward. 
Danach  erscheint  es  sehr  wohl  möglich,  dass  die  Durchsich- 
tigkeit des  Gewandes  bei  Plinius  nichts  anderes  ausdriicken 
will,  als  was  bei  den  griechischen  Gewährsmännern  durch 
Xemoxyg  bezeichnet  wird,  und  wir  daher  mehr  an  ein  Durch- 
scheinen der  Form,  als  der  Farbe  des  Körpers  zu  denken 
haben.  Doch  lässt  sich  dem  Ausdrucke  des  Plinius  vielleicht 
auch  noch  ein  bestimmterer  Sinn  unterlegen.  Von  Kimon, 
dem  Vorgänger  des  Polygnot,  hiess  es,  dass  er  die  Massen 


1)  Imagg.  7.  2)  V.  h.  IV,  3. 


**  Digitized  by  Google 


29 


der  Gewandung  naturgemässer  gesondert  habe;  bei  dem 
Mangel  eigentlicher  Schattengebung  wird  er  aber  eine  volle 
Klarheit  in  der  Anordnung  kaum  erreicht  haben.  Blicken 
wir  nun  auf  die  bessern  der  tarquiniensischen  Wandgemälde,  doch 
immer  die  wichtigsten  Werke,  welche  uns  zur  Vergleichung 
übrig  geblieben  sind,  so  werden  wir  linden,  dass  man  sich 
diesem  Ziele  zu  nähern  suchte,  indem  man  unter  dem  Ge- 
wände den  vollständigen  Umriss  der  Figur  selbst  sehen  liess, 
gewissermassen  die  Ursache  der  aussen  sichtbaren  Wirkung. 
Denn  dem  Auge  wurde  dadurch  deutlich,  weshalb  das  Ge- 
wand gewisse  Formen  annahm,  weil  es  erkannte,  wie  es  sich 
theils  an  die  Formen  des  Körpers  anlehnte,  theils  von  ihnen 
ablöste.  Nehmen  wir  nun  an,  dass  dieses  Verfahren  zuerst 
von  Polygnot  angewendet  wurde,  so  liesse  sich  dadurch  die 
Ausdrucksweise  des  Plinius  wenigstens  in  gewisser  Bezie- 
hung rechtfertigen;  und  auch  dass  er  nur  von  Frauen  spricht, 
hätte  seinen  guten  Grund.  Denn  bei  den  kürzeren  und 
knapperen  Männergewändern  erscheint  eine  solche  Nachhülfe 
minder  nothwendig,  um  die  Formen  des  Körpers,  die  Bewe- 
gung aller  verschiedenen  Theile  in  hinlänglicher  Klarheit  und 
der  Natur  gemäss  zu  zeigen , als  bei  der  reichen  Bekleidung 
der  Frauen,  welche  gerade  durch  die  Fülle  des  Stoffes  ohne 
scharfe  Gliederung  den  Körper  nicht  nur  bedecken,  sondern 
gänzlich  verhüllen  würde.  War  aber  demnach  das  Verdienst 
dieser  Neuerung  schon  an  sich  keineswegs  gering,  so  vermochte 
es  ausserdem  auf  die  weitere  Entwickelung  der  Kunst  einen  nicht 
unwesentlichen  Einfluss  auszuüben.  Denn  die  Aufmerksamkeit 
musste  sich  dadurch  immer  mehr  auf  die  Bedeutung  der  Run- 
dung aller  Körperformen  und  in  Folge  dessen  auf  die  Beob- 
achtung von  Licht  und  Schatten  hinlenken.  Unter  diesem 
Gesichtspunkte  bereitet  also  Polygnot  den  grossartigen  Um- 
schwung in  der  Malerei  vor,  welcher  bald  nach  ihm  mit  sol- 
cher Gewalt  sich  geltend  machte,  dass  Plinius  die  Geschichte 
derselben  eigentlich  erst  von  dort  aus  beginnt. 

Als  weiteres  Verdienst  des  Polygnot  giebt  Plinius  an, 
er  habe  angefangen:  os  adaperire,  dentis  ostendere,  voltum 
ab  antiquo  rigore  variare.  Adaperire  kann  hier  nur  in 
dem  Sinne  von  ex  parte  aperire  stehen:  einer  Bedeutung, 
welche  Forcellini  anerkennt,  ohne  sie  mit  Beispielen  belegen 
zu  können.  Wir  begegnen  hier  also,  wie  schon  Winckel- 
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mann  bemerkt,  einer  Erscheinung  in  «1er  Malerei,  die  wir  in 
derselben  Weise  auch  aus  der  Sculptur  kennen:  dem  leise 
geöffneten  Munde  im  Gegensätze  zu  dem  geschlossenen  und 
gekniffenen  des  archaischen  Styls.  Auffälliger  müsste  es  er- 
scheinen, dass  es  weiter  heisst:  Polygnot  habe  in  seinen  Kö- 
pfen die  Zähne  sehen  lassen,  wenn  wir  einen  ähnlichen  Aus- 
druck, wie  in  den  Köpfen  der  Satyrn  u.  a.  voraussetzen 
wollten.  Eine  richtige  Erklärung  wir«!  sich  vielleicht  erst 
auf  folgendem  Wege  ergeben.  Durch  das  Oeffnen  des  Mun- 
des entsteht  im  Inneren  desselben  ein  tiefer  Schatten,  dessen 
falsche  Behandlung  in  der  Malerei  leicht  die  ganze  Wirkung, 
welche  durch  das  Oeffnen  erstrebt  wird,  aufheben  und  ver- 
nichten kann.  Denn  statt  eines  frischeren,  lebensvolleren 
Hauches  erzeugt  ein  einförmiger  schwarzer  Schatten  leicht 
den  Ausdruck  der  Kälte,  der  Starrheit,  ja  selbst  der  Dumm- 
heit. Jenes  grössere  Leben  entsteht  erst  durch  die  mannig- 
fachen Wirkungen  des  Lichtes,  welches  sich  im  Inneren  des 
Mundes,  namentlich  an  dem  Weiss  der  Zähne  bricht.  Dar- 
auf also  wird  Polygnot  sein  Augenmerk  gerichtet  haben, 
wenn  wir  freilich  auch  nicht  nachzuweisen  vermögen,  auf 
welche  Weise  er  mit  den  geringen  technischen  Mitteln,  auf 
welche  sich  damals  die  Malerei  noch  beschränkte,  die  beab- 
sichtigte Wirkung  erreichte.  Diese  selbst  bezeichnet  Plinius, 
wenn  er  sagt:  Polygnot  habe  den  Ausdruck  des  Gesichts 
von  der  alterthümlichen  Strenge  zu  grösserer  Mannigfaltigkeit 
ausgebildet. 

Der  Fortschritt  in  der  Bildung  des  Mundes  allein  würde 
jedoch  für  diesen  Zweck  nicht  genügt  haben.  Mindestens 
eben  so  wichtig  musste  die  Bildung  des  Auges  sein.  Hier 
hatte  zwar,  wie  wir  gesehen  haben,  bereits  Kimon  von  Kleo- 
nae  die  wesentlichsten  Verbesserungen  eingeleitet;  jedoch 
scheint  auch  auf  diesem  Gebiete  Polygnot  seinen  Vorgänger 
übertroffen  zu  haben.  Denn  während  dessen  Verdienste  sich 
hauptsächlich  auf  die  Vervollkommnung  und  naturgemässere 
Richtigkeit  der  Zeichnung  zu  beziehen  scheinen,  wodurch  frei- 
lich zugleich  auch  eine  grössere  Mannigfaltigkeit  des  Aus- 
druckes möglich  wurde,  lässt  uns  das  Lob,  welches  Lucian  ’) 
den  Augenbrauen  der  Kassandra  des  Polygnot  ertheilt,  beson- 


1)  Imagg.  7. 
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ders  auch  auf  eine  hohe  Vollendung  des  geistigen  Ausdruckes 
schliessen.  Denn  mag  auch  „öyQvmv  xo  (jun^firig » vor  allem 
durch  grosse  Meisterschaft  der  Zeichnung,  durch  eine  schön 
geschwungene  Linie  erreicht  worden  sein,  so  ist  doch  die 
Schönheit  derselben  nur  auf  den  Ausdruck  der  Grösse  und 
Würde  berechnet.  Weit  stärker  spricht  sich  ein  späterer 
Epigrammendichter  über  den  Ausdruck  in  den  Augen  der 
Polyxena  des  Polygnot  aus:  in  den  Augenliedern  der  Jung- 
frau liege  der  ganze  troische  Krieg. 

Doch  ehe  von  dieser  Höhe  des  Ausdruckes  weiter  ge- 
sprochen wird,  ist  der  wenigen  Nachrichten  zu  gedenken, 
welche  wir  über  die  Färbung  bei  Polygnot  besitzen.  Das 
spätere  Alterthum  scheint  in  ihr  die  schwächste  Seite  der  po- 
lygnotischen  Kunst  gesehen  zu  haben.  Quintilian  *)  wundert 
sich,  wie  der  simplex  color  bei  ihm  und  Aglaophon  noch  zu 
seiner  Zeit  Liebhaber  finden  konnte.  Auch  Cicero  *)  will 
Polygnot  und  die  andern  ältern  Maler,  welche  nicht  mehr 
als  vier  Farben  angewendet,  nur  wegen  ihrer  Formen  und 
Zeichnung,  nicht  wegen  der  Färbung  loben.  Und  von  einer  nach 
Illusion  strebenden  Wirkung  der  Farbe  finden  wir  allerdings 
bei  Polygnot  und  seinen  Zeitgenossen  keine  Spur.  Uebcr  das 
Technische  der  Farbenbehandlung  sind  wir  leider  fast  gar 
nicht  unterrichtet;  und  wenn  wir  daher  durch  Plinius  erfah- 
ren, dass  Polygnot  und  Mikon  zuerst  Oker  (sil)  und  zwar  at- 
tischen, angewandt, 8)  so  wie,  dass  sie  Tryginon,  eine  schwarze 
Farbe  aus  Weinhefen  bereitet,  *)  so  vermögen  wir  diese  An- 
gaben eben  wegen  ihrer  Zusammenhangslosigkeit  nicht  zu 
würdigen.  Eben  so  vereinzelt  steht  die  Nachricht,  dass  Po- 
lygnot die  Köpfe  der  Frauen  mit  buntfarbigen  Mützen  (mi- 
trae)  bedeckte,  *)  wenn  wir  nicht  daraus  abnehmen  wollen, 
dass  sich  darin  ein  Streben  nach  einem  grösseren  Reichthume 
der  Farben  ausspreche.  Wichtiger  schon  ist  es,  wennLucian6) 
an  dem  Bilde  der  Kassandra  das  Geröthete  der  Wangen 
preist.  Denn  hier  gewährt  uns  die  Vergleichung  der  tarqui- 
niensischen  Grabgemälde  ein  Mittel  zu  klarerem  Verständniss. 
Auch  sie  sind  ganz  ohne  Schattengebung  mit  einfachen  Far- 
ben, wie  wir  von  den  Gemälden  des  Polygnot  voraussetzen 


1)  XII,  10.  2)  Brut.  18.  3)  33,160.  4)  35,  42.  5)  35,  68. 

6)  Imagg.  7. 
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müssen.  Wenn  wir  nun  trotzdem  geröthete  Wangen  bei  den 
Frauen  finden,  so  müssen  wir  daraus  schliessen,  dass  es  die 
Absicht  des  Künstlers  war,  nicht  sowohl  eine  mehr  oder  we- 
niger vergängliche  Farbenwirkung  darzustellen,  als  vielmehr 
uns  die  Farbe  der  Wangen  als  nothwendig  ihnen  anhaftend, 
auf  ihrem  eigenen  Wesen  beruhend  zu  zeigen.  In  dieser  Auf- 
fassung aber  bestärken  uns  einige  Angaben,  welche  Pausa- 
nias  mehr  beiläufig  bei  der  Beschreibung  der  delphischen  Ge- 
mälde einfliessen  lässt.  So  macht  er  bei  der  Figur  des  Aias, 
Sohnes  des  Oüleus,  darauf  aufmerksam,  dass  man  an  dem  Co- 
lorit  den  Schiffbrüchigen  erkannte,  auf  dessen  Haut  der  Schmutz 
des  Salzwassers  noch  zu  kleben  scheine.  ')  Der  Dämon  der 
Verwesung,  Eurynomos,  hatte  eine  Farbe  zwischen  schwarz 
und  dunkelblau  in  der  Mitte  stehend,  wie  die  Schmeissfliegen  2). 
Tityos  war  gebildet  schon  ganz  aufgerieben  von  der  bestän- 
digen Strafe,  d/uvä^ov  xal  ovSi  öAoxA iqov  ttdwlov , ein  abge- 
blasstes und  ganz  verfallenes  Schattenbild.  Ebenso  erschei- 
nen die  Fische  im  Acheron  ganz  schattenartig.  8)  Alle  diese 
verschiedenen  Angaben  sind  in  einer  Beziehung  durchaus 
gleicher  Natur:  es  ist  in  keinem  dieser  Fälle  auf  eine  eigentlich 
malerische  Farbenwirkung  abgesehen,  sondern  eine  einzige,  von 
dem  Colorit  der  umgebenden  Figuren  abweichende  Grundfarbe 
soll  der  bestimmten  einzelnen  Gestalt  ihren  besondern  Charakter 
verleihen.  Die  eigenthümliche  Farbe  beruht  auf  der  eigenthüm- 
lichen  Natur  der  Gestalt ; sie  ist  nicht  etwas  aus  der  momen- 
tanen Erscheinung  der  dargestellten  Person  Entspringendes, 
sondern  etwas  ihrem  bleibenden  Wesen  dauernd  Anhaftendes. 

Ziehen  wir  jetzt  das  Resultat.  Eumaros  von  Athen  hatte 
Mann  und  Frau  in  der  Malerei  unterschieden,  er  hatte  die 
Grundverschiedenheit  des  Colorits  beider  Geschlechter  festge- 
stellt. Polygnot  ging  weiter:  auch  innerhalb  der  einzelnen 
Geschlechter  veränderte  er  die  Farbe  der  Körper,  sofern  durch 
dieselbe  das  Wesen  der  dargestellten  Person  schärfer  cha- 
rakterisirt  werden  konnte.  Pausanias  nimmt  natürlich  nur  von 
den  hervorstechendsten  Fällen  Notiz ; doch  mögen  wir  daraus 
weiter  folgern,  dass  Polygnot  auch  minder  grelle  Unter- 
schiede, wie  z.  B.  die  Abstufungen  zwischen  Knaben-,  Jüng- 


1)  X,  31,  1.  2)  X,  28,  4.  Ein  ähnlicher  Dämon  VI,  6,  4 und  in  ei- 
nem tarquiniensischen  Gemälde.  Mon.  ined.  dcll’  Inst.  IX,  5.  3)  X,  28,  1. 
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lings-,  Greisenalter  nicht  gänzlich  unberücksichtigt  gelassen 
haben  wird.  Weiter  nahm  er  die  Röthe  der  Wangen  bei  den 
Frauen  als  etwas  ihrem  Wesen  eigenthümliches  in  seine  Ma- 
lerei auf.  Endlich  mehrte  er  in  dem  schmückenden  Beiwerke, 
wie  den  Kopfbedeckungen,  den  Reichthum  und  die  Mannigfal- 
tigkeit der  Farben.  Feberall  zeigt  sich  also  bei  Polygnot 
ein  lebhaft  erwachter  Sinn  für  die  Bedeutung  der  Farbe,  wel- 
cher die  bald  darauf  erfolgende  Umwandlung  der  ganzen 
Malerei  wesentlich  vorbereiten  hilft,  wenn  sich  auch  eine  Be- 
achtung der  Licht-  und  Schattenwirkung  noch  nirgends  bei 
ihm  verrätli. 

Nächst  der  Zeichnung  und  Farbe  gebührt  in  der  Malerei 
der  Composition  eine  hohe  Bedeutung.  Sie  hängt  zwar  auf 
das  Engste  mit  der  geistigen  Auffassung  der  dargestellten 
Gegenstände  zusammen.  Doch  giebt  es  von  dieser  unabhän- 
gig gewisse  Forderungen,  welche  einzig  in  dem  Raume  be- 
gründet sind,  welcher  dem  Künstler  zu  Gebote  steht.  Der 
Raum  aber  ist  namentlich  da  von  Einfluss,  wo  er  von  dem 
Künstler  nicht  frei  gewählt,  sondern  wo  er  gegeben  ist,  und 
mehr,  wo  er  nur  einen  Theil  eines  architektonischen  Ganzen 
bildet.  Denn  hier  muss  der  Maler,  wenn  er  seine  Aufgabe 
vollständig  lösen  will,  sich  diesem  Ganzen  zunächst  völlig 
unterordnen  und  darauf  bedacht  sein,  den  architektonischen 
Grundgedanken  auch  in  seinen  Malereien  noch  weiter  auszu- 
bilden. Wende  man  nicht  ein,  dass  dadurch  der  Maler  in 
seiner  Freiheit  und  seiner  Selbstständigkeit  beeinträchtigt 
werde:  der  wahre  Künstler  wird  aus  dieser  Beschränkung 
nur  Gewinn  ziehen.  Den  thatsächlichen  Beweis  kann  uns 
Raphael  durch  das  liefern,  was  er  in  den  Stanzen  des  Va- 
tican  wirklich  geleistet  hat.  Wenn  nicht  das  höchste,  so  ist 
es  doch  das  zuerst  in  die  Augen  springende  Verdienst  dieser 
Schöpfungen,  dass  sie  aus  dem  architektonischen  Raume  wie 
mit  einer  innem  Nothwendigkeit  hervorgegangen  erscheinen, 
dass  der  Künstler  auch  die  tieferen  geistigen  Beziehungen 
gerade  durch  das  enge  Anschliessen  an  den  Raum  zu  ent- 
wickeln verstanden  hat.  Auch  die  Kunst  des  Polygnot  war 
vorzugsweise,  vielleicht  ausschliesslich  darauf  angewiesen, 
architektonische  Räume  zu  schmücken;  und  es  darf  daher 
die  Frage  nicht  unberührt  bleiben:  in  welchem  Verhältnisse 
sie  zu  den  dadurch  bedingten  Forderungen  steht.  Leider 
Brunn,  GuckicMt  d4r  grtoch.  BüntlUr.  II.  3 
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kann  sie  nur  eine  ungenügende  Beantwortung  erhalten,  da 
nicht  nur  kein  einziges  Werk  erhalten  ist,  sondern  wir  nicht 
einmal  über  den  Raum,  in  welchem  sich  irgend  eines  der- 
selben befand,  genauer  unterrichtet  sind.  Als  ein  allgemeines 
, Princip  jeder  guten  Composition  werden  wir  indessen  die 
Forderung  des  Gleichgewichtes  hinstellen,  welches  sich  häu- 
fig schon  äusserlicli  durch  einen  Parallelismus  der  sich  gegen- 
überstehenden Glieder  bethätigen  wird.  Dass  Polygnot  sich  die- 
sen Forderungen  nicht  entzog,  lehrt  zunächst  jene  kleinere 
Reihe  von  Compositionen , welche  offenbar  mit  bestimmter 
Rücksicht  auf  dieselben  zusammengeordnet  sind,  nemlich  die 
Bilder  in  der  Pinakothek  der  Propyläen  zu  Athen : Odysseus, 
der  den  Bogen  des  Philoktet,  und  Diomedes,  der  das  Palla- 
dium raubt;  der  Mord  des  Aegisthos  und  die  Opferung  der 
Polyxena;  Achill  unter  den  Töchtern  des  Lykomedes,  und 
Odysseus  unter  den  Begleiterinnen  der  Nausikaa  erscheinen 
für  Jeden,  der  mit  den  Bildwerken  einigermassen  vertraut 
ist,  in  so  schlagender  Weise  als  drei  Paare  von  Gegenstücken, 
dass  wir  kühn  voraussetzen  dürfen,  diese  Entsprechung  sei 
auch  noch  weiter  bis  in  Einzelnes  durchgeführt  gewesen. 
Noch  wichtiger  für  unsre  Kenntniss  auch  in  dieser  Beziehung 
sind  aber  die  Gemälde  in  der  Lesche  zu  Delphi.  Freilich 
geht  Pausanias  über  die  hier  in  Betracht  kommenden  Fragen 
stillschweigend  hinweg.  Aber  die  Genauigkeit  seiner  Be- 
schreibung macht  es  möglich,  diesen  Mangel  einigermassen 
zu  ergänzen;  was  auch  in  der  That  in  der  letzten  Zeit  mehr- 
fach versucht  worden  ist.  Auf  diese  Weise  ist  es  namentlich 
durch  die  Untersuchungen  Welcker’s  ausser  Zweifel  gesetzt 
worden,  dass  in  der  Raumabtheilung  eine  grosse  Regelmäs- 
sigkeit herrscht.  Deutlich  tritt  die  Mittelgruppe  hervor:  eben 
so  deutlich  ergeben  sich  die  beiden  Endgruppen;  zwischen 
diesen  und  der  Mittelgruppe  lagen  je  zwei  Hauptmassen,  so 
dass  sich  also  die  ganze  Composition  jedes  der  beiden  Bilder 
der  Breite  nach  in  sieben  Abtheilungen  zerlegt,  deren  je 
zwei,  zu  beiden  Seiten  der  mittleren,  zu  einander  in  einem 
entsprechenden  Verhältnisse  stehen.  Schon  mit  diesem  allge- 
meinen Resultate  könnte  man  sich  genügen  lassen,  indem  man 
voraussetzen  dürfte,  dass  in  dem  Urbilde  sich  noch  viele 
Einzelheiten  strenger  dem  Grundplane  entsprechend  gezeigt 
haben  würden,  als  es  sich  bei  der  Mangelhaftigkeit  unserer 
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Kenntniss  nachweisen  Hesse.  Eigene  Studien  haben  mich  in- 
dessen überzeugt,  dass  trotz  dieser  Mangelhaftigkeit  das  von 
Welcker  aufgestellte  Grundprineip  sich  noch  in  weit  stren- 
gerer Weise  durchfuhren  lässt.  Dies  hier  zu  thun,  würde 
theils  zu  viel  Raum  erfordern,  theils  ohne  eine  nochmalige 
künstlerische  Reproduction  nur  einen  halben  Nutzen  gewäh- 
ren. Nur  einige  Winke  über  die  zu  befolgende  Methode 
und  die  daraus  sich  ergebenden  Resultate  mögen  daher  hier 
Platz  finden.  Die  Methode  beruht  einfach  auf  der  Annahme, 
dass  die  Anordnung  der  Figuren  in  mehreren  Abstufungen 
über  einander  nicht  in  streng  von  einander  getrennten  Reihen, 
gewissermassen  Stockwerken,  welche  sich  durch  die  ganze 
Breite  des  Bildes  hinziehen,  durchgeführt  werden  darf,  son- 
dern dass  sich  diese  Reihen  durch  Vermittelungsglieder  in 
auf-  und  absteigenden  Linien  unter  einander  verbinden.  Auf 
diesem  Wege  ergiebt  es  sich,  ohne  dass  es  nöthig  wäre,  dem 
Pausanias  in  der  Erklärung  irgend  wie  Gewalt  anzuthun, 
dass  nicht  nur  je  die  eine  Hälfte  eines  und  desselben  Bildes 
in  den  Grundlinien  der  Composition  der  andern  auf  das 
Strengste  entspricht,  sondern  auch,  dass  ganz  dieselben 
Grundlinien  in  beiden  Gemälden  gleichmässig  wiederkehren. 
Ja  ich  stehe  nicht  an  zu  glauben,  dass  sich  in  der  altern, 
wie  in  der  neuern  Kunst  kaum  etwas  anderes  finden  dürfte, 
was  hinsichtHch  strenger  Gesetzmässigkeit  der  Composition 
mit  den  Gemälden  des  Polygnot  den  Vergleich  aushielte,  ohne 
dass  dieser  Künstler  dadurch  seine  höhere  künstlerische 
Freiheit  geopfert  hätte.  Der  schon  oben  benutzte  Vergleich 
mit  Raphael  und  seinen  bei  der  höchsten  Vollendung  doch 
so  streng  gesetzmässigen  Compositionen  kann  auch  hier  leh- 
ren, dass,  was  ich  von  Polygnot  annehme,  wenigstens  nicht 
an  einem  inneren  Widerspruche  leidet.  Blicken  wir  aber  auf 
das,  was  wir  sonst  von  der  Kunst  vor  und  zur  Zeit  des  Po- 
lygnot wissen , so  kann  daraus  für  meine  Ansicht  nur  eine 
Bestätigung  erwachsen.  Ich  glaube  das  Grundgesetz,  welches 
ich  auch  für  Polygnot  in  Anspruch  genommen  habe,  das 
strenge  Entsprechen  der  sich  gegenüberstehenden  Glieder,  an 
einer  Reihe  der  wichtigsten  Werke  ältester  und  alter  Zeit  mit 
hinlängUcher  Sicherheit  dargelegt  zu  haben.  *)  Polygnot  steht 


1)  Rhein.  Mus.  N.  F.  V,  321  fg. 
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zwar  an  der  Grenze,  aber  noch  innerhalb  der  alten  Zeit.  In 
keiner  Beziehung  lässt  sich  sagen,  dass  er  ein  Neuerer  ge- 
wesen, der  die  Schranken  durchbrochen,  ein  neues  Gesetz 
aufgestellt  habe.  Sein  Ruhm  besteht  vielmehr  darin,  dass  er 
trotz  einer  freiwilligen  Unterordnung  unter  alt  hergebrachte 
Formen  und  Gesetze  diesen  selbst  ein  höheres  geistiges 
Leben  einzuhauchen,  gerade  aus  ihnen  eine  höhere  künst- 
lerische Schönheit  zu  entwickeln  verstand.  Man  preist  unter 
den  Schöpfungen  Raphaels  namentlich  die  Schule  von  Athen 
nicht  weniger  wegen  der  Schönheit  einzelner  Figuren  und 
Gruppen,  als  wegen  der  höheren  Einheit,  in  welche  der 
Künstler  dieselben  verbunden  hat.  Dieses  Lob  ist  gerecht: 
aber  in  den  Grundprincipien  der  Composition  ist  hier  Ra- 
phael vielleicht  niemand  verwandter,  als  Polygnot. 

Diese  strenge  Gliederung  würde  indessen  zuletzt  doch 
nur  ein  untergeordnetes  Lob  bedingen,  wenn  sie  zu  nichts 
Höherem,  als  einem  blos  äusserlichen  Schematismus  Führte. 
Ihren  wahren  Werth  gewinnt  sie  erst  durch  den  Zusammen- 
hang mit  dem  Inhalte  der  Darstellung;  und  so  müssen  wir 
uns  denn  von  den  Mitteln  der  künstlerischen  Darstellung  zu 
der  geistigen  oder  poetischen  Auffassung  der  polygnotischen 
Schöpfungen  wenden,  einer  Aufgabe,  die  freilich  bei  dem  gänz- 
lichen Mangel  wirklicher  Anschauung  zu  den  schwierigsten 
gehört.  Sehen  wir  zunächst  von  den  wenigen,  obwohl  ge- 
wichtigen Urtheilen  des  Alterthums  über  das  geistige  Wesen 
des  Polygnot  ab,  so  bleiben  uns  nur  die  ausführlichen  Be- 
schreibungen der  delphischen  Gemälde,  die  uns  allerdings 
manche  sehr  werthvolle  Winke  gewähren.  Ja  die  Art  der 
Beschreibung  selbst  kann  uns  als  ein  erstes  Zeugnis.s  gelten 
Für  die  bedeutende  Wirkung,  welche  Polygnot  auf  den  Be- 
schauer auszuüben  vermochte.  Pausanias,  über  dessen  Nüch- 
ternheit und  Trockenheit  im  Angesicht  selbst  der  erhabensten 
Kunstwerke  wir  uns  so  oft  zu  beklagen  Anlass  haben,  ver- 
räth  hier  häufiger,  als  sonst  eine  gewisse  erhöhte  Stimmung, 
wenigstens  insofern,  als  er  sich  nicht  mit  der  blossen  Inhalts- 
angabe der  Darstellung  begnügt,  sondern  auch  die  Art  der- 
selben näher  zu  charakterisiren  versucht,  wenn  er  auch  dabei 
über  eine  allgemeine  Bezeichnung  der  Stellungen  und  des 
Ausdrucks  selten  hinausgeht. 
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Die  Gegenstände  seiner  Darstellung  schöpfte  Polygnot, 
wie  auch  Pausanias  mehrfach  andeutet,  aus  der  epischen 
Dichtung  der  Hellenen.  Dieser  Satz  ist  jedoch  keinesweges 
so  zu  verstehen,  dass  eines  seiner  Gemälde  nur  gewisser- 
massen  eine  bildliche  Erläuterung  zu  einem  bestimmten  epi- 
schen Gedichte  gebildet  habe;  sondern  er  nahm  nur  den  Stoff 
daher,  verarbeitete  ihn  aber  in  durchaus  selbstständiger  Weise. 
Diese  Weise  selbst  können  wir  jedoch  nicht  umhin  wiederum 
als  eine  epische  zu  bezeichnen.  Dem  wahren  Epos  fehlt  ge- 
wiss die  poetische  Einheit  so  wenig,  wie  dem  Drama;  aber 
während  in  diesem  die  ganze  Entwickelung  sich  streng  um 
eine  einzelne  Handlung  bewegt,  ergiebt  sich  dort  die  Einheit 
erst  aus  einer  Reihe  von  Begebenheiten,  deren  manche  neben 
ihrer  mehr  allgemeinen  Beziehung  auf  die  einheitliche  Grund- 
idee auch  eine  gewisse  Selbständigkeit  fiir  sich  bewahren. 
Die  Kunst  der  Anlage  wird  sich  aber  besonders  darin  zeigen, 
dass  diese  Episoden  stets  für  das  Ganze  bedeutsam  ausge- 
wählt sein  müssen.  So  ist  es  in  den  Gemälden  des  Polygnot, 
und  nur  darin  unterscheidet  sich  der  Maler  vom  Dichter,  dass 
er,  weil  sieh  sein  ganzes  Werk  nicht  in  einer  Zeitfolge,  son- 
dern gleichzeitig  dem  Sinne  des  Beschauers  darstellt,  nun 
auch  die  Einheit  der  Zeit  in  demselben  festgehalten  hat.  Mit 
besonderer  Klarheit  ist  dies  von  Welcker  für  das  Bild  von 
Ilions  Zerstörung  nachgewiesen  worden,  indem  er  als  das 
Grundthema  die  Zerstörung  im  Momente  ihrer  Vollendung 
hinstellt.  »Zu  gleicher  Zeit  schw'ört  Aias,  bricht  Epeios  den 
Rest  der  Mauer  ab,  mordet  Neoptoleinos  und  bricht  Nestor 
auf,  stehen  die  Troerinnen  Todesangst  aus  und  jammern  als 
Gefangene,  schlafen  die  Hier  den  Todesschlaf  und  werden  be- 
graben und  wird  Helena  bewundert  und  um  Freilassung  der 
Aethra  gebeten,  rüsten  die  Schiffsleute  und  Knechte  des  Me- 
nelaos und  Familie  und  Gesinde  des  Antenor  den  Abzug.« 
(S.  27).  Diese  Reihe  einzelner  Scenen  ordnet  sich  aber  der 
ursprünglichen  Raumeintkeilung  entsprechend  auf  das  Ueber- 
sichtlichste  und  Klarste.  Wir  erblicken  im  Centrum  den  letz- 
ten gemeinsamen  Act  der  Achäer,  zu  beiden  Seiten  den  Zu- 
stand, welcher  im  Lager  und  welcher  in  der  Stadt  durch  die 
Entscheidung  des  Krieges  eingetreten  ist,  endlich  an  beiden 
Enden  den  Abzug,  hier  freudig,  dort  trauervoll.  Von  der 
Mitte  aus  nimmt  das  Ergreifende  und  Gewaltige  der  Gegen- 
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stände  nach  beiden  Seiten  hin  gleichmässig  ab,  wie  in  einer 
Trilogie  des  Aescliylos  (S.  26). 

In  solcher  Schärfe,  wie  hier,  lässt  sich  allerdings  für  das 
Gemälde  der  Unterwelt  ein  streng  einheitlicher  Grundgedanke 
nicht  nachweisen.  Es  konnte  schon  der  Sache  nach  nicht 
sowohl  eine  Folge  von  Handlungen,  als  ein  Bild  des  Zustan- 
des der  Schatten  uns  vor  Augen  geführt  werden.  Doch  ist 
auch  hier  dieses  allgemeine  Thema  in  sehr  bestimmter  Weise 
zusammengezogen  und  begrenzt.  Odysseus  ist  herabgestie- 
gen zu  den  Schatten:  und  obwohl  er  keineswegs  der  Mittel- 
punkt des  Ganzen  ist,  so  ist  doch  dadurch  nicht  nur  ein  be- 
stimmter Zeitpunkt  gewonnen,  sondern  es  muss  deshalb  auch 
die  Beziehung  auf  die  Helden  des  troischen  Krieges  in  den 
Mittelpunkt  treten.  Und  in  der  That  gerade  im  Centrum  er- 
scheint als  König  der  Schatten  Achilleus,  des  Neoptolemos 
Vater,  über  dessen  Grabe  die  ganze  Lesclie  errichtet  ist. 
Wie  um  ihn  seine  Freunde  vereint  sind,  so  hat  die  gemeinsa- 
me Feindschaft  gegen  Odysseus  eine  andere  Gruppe  griechi- 
scher Helden  zusammengefuhrt.  In  diesen  drei  Gruppen,  des 
Achill,  des  Odysseus  und  der  seiner  Feinde,  ist  ein  hinrei- 
chend streng  verbundener  Kern  für  das  Ganze  gegeben,  an 
welchen  sich  die  übrigen  Theile  in  mehr  lockerer  Weise  an- 
lehnen durften.  Die  Gruppe  der  absichtlich  von  den  Achae- 
ern  ganz  getrennt  gehaltenen  troischen  Führer  ausgenommen, 
zeigt  sich  dies  auch  nach  den  beiden  Enden  zu  in  gesteiger- 
tem Maasse.  Anstatt  bestimmter  mythologischer  Persönlich- 
keiten erscheinen  immer  mehr  Büssende  von  allgemeinerer 
Bedeutung,  — selbst  Tantalos  und  Sisyphos  unterscheiden 
sich  darin  w enig  von  dem  Vatermörder  und  Tempelräuber  — 
bis  ganz  an  den  Enden  in  dem  scharfen  Gegensätze  zwischen 
Eingeweihten  und  Uneingew’eihten  der  Beschauer  an  seine 
eigene  Zukunft  nach  dem  Tode  und  die  Wahl,  welche  ihm 
in  Betreff  derselben  hergestellt  ist,  gemahnt  wdrd.  Wir  ver- 
mögen also  auch  in  diesem  Gemälde  den  tiefen  dichterischen 
Sinn  nicht  zu  verkennen,  welcher  den  Künstler  überall  in 
der  Auffassung  des  Ganzen,  wie  in  der  Anordnung  seiner 
Theile  geleitet  hat. 

Ueber  die  übrigen  Werke  des  Polygnot  sind  wir  leider 
nicht  in  gleich  ausführlicher  Weise  unterrichtet.  Bei  dem  Ge- 
mälde in  der  Poekile  müssen  wir  uns  daher  begnügen,  auf 
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den  allgemeinen  trilogischen  Zusammenhang  hinzuweisen, 
in  den  hier  eine  Scene  aus  der  Zerstörung  Ilions  mit  den  bei- 
den andern  Bildern,  der  Amazonenschlacht  und  dem  Kampfe 
bei  Marathon  gesetzt  war.  In  den  Gemälden  geringeren  Um- 
fanges in  den  Propyläen  drängt  uns  die  strenge  räumliche 
Entsprechung,  die  wir  zwischen  je  zwei  derselben  erkannt 
haben,  zu  der  Vermutliung,  dass  auch  ein  strenges  geistiges 
Band  die  gewählten  Darstellungen  verbindet,  welches  nach- 
zuweisen spätem  Forschem  hoffentlich  noch  einmal  gelingen 
wird. 

Wir  kehren  wieder  zu  den  delphischen  Gemälden  zu- 
rück, um  jetzt  den  Gedanken  des  Künstlers  in  der  Durch- 
führung des  Einzelnen  näher  nachzuforschen.  Hier  zeigt 
sich  nun  schon  in  äusserlichen  Dingen  und  Beiwerken  ein 
unverkennbares  Streben,  sich  überall  nur  auf  das  zu  be- 
schränken , was  für  die  dargestellte  Handlung  nothwendig 
oder  bedeutsam  war.  Nirgends  ist  eine  Nachahmung  des 
Wirklichen  in  voller  Ausführlichkeit  beabsichtigt:  ein  Baum 
bezeichnet  den  Hain  der  Persephone,  ein  Schiff  die  griechi- 
sche Flotte,  zwei  Zelte  das  Lager,  ein  Haus  und  ein  Stück 
Mauer  die  Stadt.  Auch  kleinere  Gegenstände,  Altäre,  Ge- 
lasse, Ruhebetten  u.  a.  finden  wir  nur  da,  wo  durch  diesel- 
ben die  Lage,  der  Zustand  der  mit  ihnen  verbundenen  Per- 
sonen lebendiger  geschildert  werden  soll  (vgl.  Welcher  S. 
30  flgd.).  Eben  so  liessen  sich  zahlreiche  Beispiele  anführen, 
wie  alles,  was  Pausanias  über  Bekleidung  und  Attribute  der 
einzelnen  Figuren  bemerkt,  nur  dazu  dient,  denselben  schon 
äusserlich  einen  bestimmten  Charakter  zu  verleihen.  Noch 
bedeutsamer  für  das  innere  Wesen  ist  aber  häufig  schon  die 
Stelle,  welche  einer  Figur  räumlich  angewiesen  ist,  sei  es  in 
ihrer  Zusammenordnung  mit  andern,  oder  sei  es  im  Gegen- 
sätze zu  diesen.  Namentlich  häufig  finden  wir  Gruppen  be- 
freundeter Personen.  Sodann  aber  wurde  z.  B.  schon  früher 
die  Gegenüberstellung  des  Odysseus  und  seiner  Feinde  in 
der  Unterwelt  erwähnt.  Derselbe  Gedanke  offenbart  sich  bei 
der  Scene  der  Eidesabnahme  darin,  dass  wiederum  Odysseus 
es  ist,  welcher  dem  Aias  gegenübersteht.  Er  erscheint  hier 
nach  Welckers  Bemerkung  (S.  23.)  »als  Sprecher  bei  der  Ab- 
nahme des  Eides,  er,  der  in  allen  grossen  Angelegenheiten 
voran  war  und  darum  nothwendig  des  Frevlers  Feind,  der 
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auch  zuvor  auf  die  Steinigung  des  Aias  angetragen  hatte.“ 
Eben  so  heben  sich  schon  durch  den  örtlichen  Gegensatz  die 
Charaktere  des  Neoptolemos  und  Nestor  „des  jüngsten  und 
des  ältesten  der  Heroen,  des  Helden  neuen  Anwuchses  und 
des  Greises  aus  früheren  Geschlechtern:  Neoptolemos  der 
einzige,  der  in  der  Stadt  noch  mordet,  und  Nestor  der  ein- 
zige von  den  Heroen,  der  auf  der  andern  Seite  der  Akropo- 
lis jenem  gegenüber,  der  Rache  schon  müde,  schon  gerüstet 
zur  Abreise  erscheint“  (Welcker  S.  15.). 

Wo  in  der  Anlage  und  Anordnung  Alles  so  bedeutsam 
ist,  da  dürfen  wir  füglich  voraussetzen,  dass  nun  auch  in  der 
Ausführung  der  geistige  Ausdruck  der  Tiefe  des  Gedankens 
entsprochen  habe.  Und  in  der  That  fehlt  es  in  den  Beschrei- 
bungen des  Pausanias  nicht  an  Belegen  für  diese  Vorausset- 
zung. Er  erwähnt  den  Ausdruck  der  Klage  in  den  Bildern 
der  kriegsgefangenen  Troerinnen , den  Ausdruck  der  Trauer, 
der  sich  über  die  ganze  Familie  des  Antenor  verbreitete. 
Brisöis,  Diomede,  Ipliis  stehen  da  in  bewundernder  Betrach- 
tung der  Schönheit  Helena's,  Demophon  in  nachdenkender 
Erwartung,  ob  Helena  die  Freilassung  der  Aethra  gewähren 
wird.  Elasos  schien  eben  seine  Seele  aushauchen  zu  wol- 
len. Medusa  umfasst  voll  Entsetzen  ein  Weihbecken,  ein 
kleiner  Knabe  den  Altar;  ein  Kind  im  Schosse  eines  Eunu- 
chen bedeckt  sich  die  Augen,  Astyanax  ergreift  die  Brust 
der  Mutter.  Während  aber  hier  der  Ausdruck  durch  die 
Handlung  oder  durch  die  besondere  Lage  der  Person  bedingt 
erscheint,  finden  wir  nicht  minder  andere  Gestalten,  in  denen 
diese  Handlungen  und  Zustände  nur  als  die  äussere  Darstel- 
lung des  innersten  geistigen  Wesens  zu  betrachten  sind.  So 
sagt  Pausanias  von  Helenos,  er  sitze  ganz  besonders  nieder- 
geschlagen da,  und  man  würde  ihn  auch  ohne  die  Ueberschrift 
des  Namens  erkannt  haben.  Offenbar  war  also  hier  der  Cha- 
rakter des  Sehers  vortrefflich  ausgedrückt,  der  das  Unglück 
seines  Vaterlandes  schon  längst  vorausgesehen,  und  wider 
seinen  Willen  selbst  es  noch  beschleunigen  musste.  Aehnli- 
ches  sprach  auch  vielleicht  aus  dem  Antlitz  der  Kassandra, 
an  welcher,  Lucian  *)  die  hohe  _ Würde  der  Augenbrauen 
hervorhebt.  So  tritt  uns  in  dem  Bilde  der  Unterwelt  in 


1)  Imagg.  7. 
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Thamyris  der  gebrochene  und  gestrafte  Dichterstolz  vor  die 
Augen ; Paris  scheint  selbst  im  Hades  noch  Liebesabenteuern 
nachgehen  zu  wollen,  während  Penthesilea  auch  dort  ihrer 
Verachtung  der  Männer  treu  bleibt.  — Doch  genug  der  ein- 
zelnen Bemerkungen,  welche  ein  aufmerksamer  Leser  des 
Pausanias  sich  leicht  selbst  wird  vermehren  können.  Hier 
sollten  sie  nur  dienen,  um  uns  zu  einer  allgemeinen  Würdi- 
gung des  Polygnot  den  Weg  zu  bahnen  und  für  dieselbe  die 
Grundlage  abzugeben.  Die  wenigen  uns  erhaltenen  Urtheile 
der  Alten  über  ihn  werden  sich  uns  nun  leichter  erklären 
und  schärfer  fassen  lassen.  Ich  beginne  mit  einer  Stelle  Ae- 
lian’s  *),  in  welcher  er  mit  Dionysios  von  Kolophon  verglichen 
wird,  der  ihn  in  vielen  Stücken  nachahmte,  aber  in  der  Grösse 
nicht  erreichte:  6 fjiv  UoXvyvwiog  tyQatpt  ici  fxtyula  xal  iv  ToCg 
uXtiotg  tiqycc^no  r«  a&Xa.  Die  hier  gebrauchten  Ausdrücke 
bezeichnen,  streng  genommen,  das  Wesen  der  polygnotischen 
Malerei  nur  in  sehr  äusserlicher  Weise.  Megalographie  ent- 
spricht so  ziemlich  genau  dem,  was  wir  Historienmalerei  nen- 
nen. Elxwv  rdt(u  ist,  wie  Jahn  *)  ausführlicher  nachzuweisen 
gesucht,  ein  Bild  in  Lebensgrösse.1 * 3)  Damit  w'äre  nun  aller- 
dings dem  Polygnot  noch  kein  besonders  grosses  Lob  er- 
theilt,  wenn  nicht  Aelian  dadurch  zugleich  auch  auf  Styl  und 
Auffassung  in  höherem  Sinne  hätte  hinweisen  wollen.  In 
diesem  Sinne  aber  schliesst  das  Lob  der  Megalographie  das 
ein,  was  wrir  über  Erfindung  und  Composition  des  Ganzen  der 
delphischen  Gemälde  bemerkt  haben , insofern  wir  nemlich 
Polygnot  dem  epischen  Dichter  verglichen,  der  eine  Menge 
einzelner  Scenen  zu  einem  grossen  bedeutungsvollen  Ganzen 
vereinigt.  Die  Ausführung  in  lebensgrossen  Dimensionen  ist 
nun  zwar  keine  nothwendige  Folge  einer  solchen  Auffassung, 
wird  aber  doch  häufig  mit  ihr  verbunden  sein,  theils  aus 
dem  äusserlichem  Grunde,  weil  solche  episch-historischen 
Werke  meistens  zur  Ausschmückung  öffentlicher,  ausgedehn- 
ter Räume  bestimmt  waren,  theils  weil  der  Ausdruck  hoher 


1)  t.  h.  IV,  3.  2)  Die  Gemälde  des  Polygnot.  Kieler  Studien  S.  142 

flgd.  3)  Freilich  bleibt  der  Ausdruck  iv  ro»f  TtXiCot s namentlich  we- 

gen des  Artikels  immer  aufiallig ; und  wir  müssen  zugeben,  dass  Aelian  mit 
diesen  Worten  den  Polygnot  vielleicht  nur  als  einen  der  vollendetsten  Künst- 
ler hat  bezeichnen  wollen.  In  ähnlichem  Sinne  wird  äxgds  z.  B.  von  Pln- 
tarch  häufig  angewendet:  Num.  13  i'vu  tüv  äxQivv  ätjfuovqyüiy ; Pelop.  23; 
Lysand.  7 ; Philop.  14,  Aemil.  Pauli.  3. 
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geistiger  Bedeutung  in  verkleinerten  Verhältnissen  leicht  ver- 
loren gehen  kann,  geistige  Grossartigkeit  am  besten  auch  bei 
räumlicher  Grösse  ihren  Ausdruck  finden  wird.  So  wer- 
den wir  denn  in  dem  Urtheile  Aelians  die  Ausdrücke  /w- 
yaXa , fifytUog  nicht  nur  materiell  von  räumlicher  Grösse  und 
Ausdehnung  verstehen  dürfen,  sondern  im  übertragenen  Sinne 
auf  die  Grossartigkeit  der  ganzen  Auffassung  beziehen  müs- 
sen. Polygnot  malte  also  im  grossen,  idealen  Style.  Das  w ird 
uns  aber  noch  ausdrücklich  bestätigt  durch  einen  Zeugen, 
dessen  Urtheil  ein  noch  bei  weitem  grösseres  Gewicht  für 
uns  haben  muss,  als  das  des  Aelian , nemlich  durch  Aristoteles. 
Auch  Aristoteles  stellt  Polygnot  mit  Dionysios,  und  ausser- 
dem mit  Pauson  zusammen.  Sein  Urtheil  aber  lässt  das 
Räumliche  ganz  unberücksichtigt  und  betrifft  einzig  die  gei- 
stige Auffassung:  Polygnot  bildete  seine  Gestalten  über  der 
Wirklichkeit,  Pauson  unter  derselben,  Dionysios  ihr  entspre- 
chend.1) Hier  ist  also  der  ideale  Charakter  der  polygnoti- 
schen  Kunst  mit  einem  Worte  deutlich  genug  ausgesprochen. 
Denn  wenn  Polygnot  seine  Gestalten  vollkommener  darstellte, 
als  sie  uns  in  der  Wirklichkeit  vor  Augen  zu  treten  pflegen, 
so  war  dies,  wie  wir  in  den  Erörterungen  über  Phidias  ge- 
zeigt haben,  nur  möglich,  indem  er  sie  frei  von  den  Zufällig- 
keiten und  Mängeln  der  Wirklichkeit  nur  nach  ihrem  innern 
Wesen,  nach  der  Idee  bildete,  welche  sie  zu  verkörpern  be- 
stimmt waren.  Vergegenwärtigen  wir  uns  aber,  da  einmal 
Phidias  genannt  ward,  dessen  Aufgabe  und  vergleichen  sie 
mit  der  des  Polygnot,  so  wird  uns  auch  von  der  Verschie- 
denheit der  Kunstgattung  abgesehen,  ein  sehr  wesentlicher 
Unterschied  nicht  verborgen  bleiben  können.  Bei  der  Bil- 
dung der  Götterideale  handelt  es  sich  um  durchaus  einfache 
und  reine  Ideen,  deren  jede  für  sich  in  ihrer  höchsten  Voll- 
endung zu  erfassen  war,  man  möchte  sagen  in  ihrer  Abstra- 
ction  von  allen  sie  umgebenden  Handlungen  und  Zuständen. 
Denn  die  Götter  waren  nicht  durch  diese  geworden,  was 
sie  waren;  sondern  sie  waren  es  ihrem  Wesen  nach  von 
Anfang  an.  Die  Darstellungen  des  Polygnot  bewegten  sich 
ziemlich  ausschliesslich  in  der  Welt  der  Heroen.  Diese  steht 


1)  Poet.  2:  HoXvyvmos  fi'tv  xqtijxovf , Jlavawy  di  /a'potij,  Jioyvaios  di 
öptoCov; 
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allerdings  in  ihrem  Wesen  den  Göttern  noch  näher,  als  das 
gewöhnliche  Geschlecht  der  Menschen ; aber  mindestens 
eben  so  grossen  Antheil  hat  sie  an  dem  Wesen  der  Letzte- 
ren. Eine  Idealität  in  gleichem  Sinne,  wie  den  Göttern  kann 
also  den  Heroen  nicht  zukommen.  Wohl  aber  sind  sie 
Ideale,  insofern  die  besondere  geistige  Eigenthümlichkeit, 
welche  das  ganze  Wesen  einer  Persönlichkeit  bestimmt, 
in  ihnen  in  ursprünglicher  Reinheit  ausgeprägt  erscheint. 
Und  dass  sie  Polygnot  in  dieser  Weise  aufgefasst  hatte,  das 
lehren  nicht  nur  seine  delphischen  Gemälde,  wie  wir  sie 
früher  im  Einzelnen  betrachtet  haben,  sondern  das  bestätigt 
auch  Aristoteles  noch  ausdrücklich,  zwar  nur  durch  ein  ein- 
ziges Wort,  dessen  Bedeutung  jedoch  durch  den  Gegensatz, 
wie  durch  den  ganzen  Zusammenhang  sehr  scharf  hervorge- 
hoben wird.  Er  nennt  Polygnot  ausgezeichnet  als  tj^oyqn<fog, 
während  des  Zeuxis  Malerei  kein  %9og  habe.1)  Diesen  Aus- 
spruch thut  Aristoteles  bei  Gelegenheit  der  Definition  der 
Tragödie  und  zur  Erläuterung  derselben.  Wir  werden  dage- 
gen den  umgekehrten  Weg  einschlagen  und  sein  Urtheil  über 
die  Künstler  aus  unserer  Kenntniss  der  Tragödie  erklären 
müssen.  Das  Wesen  derselben  setzt  er  in  die  Darstellung 
der  Handlung  (jrgaJ*?);  diese  aber  solle  auf  dem  yüog  beru- 
hen, aus  dem  qdog  hervorgehen.  Doch  sei  letzteres  nicht 
selbst  Zweck:  denn  während  ohne  Handlung  eine  Tragödie 
überhaupt  nicht  denkbar  sei,  gäbe  es  dagegen  in  Wirklichkeit, 
namentlich  unter  den  neueren,  manche  ohne  Ethos.  Ethos 
nun  ist  nach  dem  Sprachgebrauche  des  Aristoteles,  der  hier 
wegen  der  später  modificirten  Bedeutung  allein  als  maassge- 
bend  gelten  darf,  der  unveränderliche,  von  den  einzelnen 
Handlungen  durchaus  unabhängige  Charakter  der  Personen, 
durch  welchen  vielmehr  die  Handlungsweise  des  Individuums 
überall  erst  bestimmt  wird,  ohne  dass  die  jedesmalige  einzel- 
ne Situation  auf  ihn  selbst  eine  Rückwirkung  zu  äussem  ver- 
möchte.2) Dieses  Ethos  ist  natürlich,  wie  keineswegs  immer 
vorhanden  in  der  Tragödie,  so  auch  keineswegs  blos  in  ihr 
zu  finden.  Homer  wrar,  mit  den  beiden  Haupthelden  seiner 
Gedichte  beginnend,  in  der  Aufstellung  ethischer  Charaktere 

1)  Poet.  6:  6 yaQ  IloXvyyioiog  äya&og  q&oyQarpog,  ij  di  Z iv£idog 

yQttyrj  otidiy  tyn  tj&og.  2)  Poet.  6:  xa&'  « noiovg  xivag  tivai  tpn/ifv 

xovg  nqäxxovxag  oder:  ij^of  xo  xoiovxov  o dijXoi  xrjy  rtqocUQtOiv  onoia  xtg. 
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allen  vorangegangen;  nur  durfte  im  Epos  bei  der  Mannigfal- 
tigkeit und  dem  episodischen  Charakter  mancher  Handlungen 
das  Ethos  häufig  nur  im  Allgemeinen  vorausgesetzt  werden, 
ohne  dass  es  sich  überall  in  gleicher  Stärke  zu  manifestiren 
nöthig  hatte.  In  der  Tragödie  dagegen  bewegt  sich  alles 
weit  strenger  um  eine  einheitliche  abgeschlossene  Handlung, 
und  die  Personen  treten  gewissermassen  nur  deshalb  selbst- 
redend auf,  um  von  ihrem  Antlieile  an  dieser  Handlung  Zeug- 
niss  abzulegen.  Hier  ist  es  also  nöthig,  dass  sich  eben  die- 
ser Antheil  immer  als  das  nothwendige  Resultat  der  im  Cha- 
rakter der  handelnden  Person  begründeten  sittlichen  Motive 
offenbare.  ')  Und  in  der  That  ist  dies  bei  den  Meisterwer- 
ken der  griechischen  Tragödie  immer  der  Fall;  so  bei  So- 
phokles, so  namentlich  bei  Aeschylos,  in  dessen  Prometheus 
z.  B.  die  Bedeutung  des  Ethos  fast  die  Bedeutung  der  Hand- 
lung überwiegt.  Nach  solchen  Charakteren  müssen  wir  also 
des  Aristoteles  Ausspruch  über  Polygnot  als  Maler  des  Ethos 
beurtheilen;  denn  offenhar  will  er,  wenn  er  Zeuxis  wegen 
Mangels  desselben  mit  den  neuern  Tragikern  vergleicht,  Po- 
lygnot den  älteren  gleich  setzen.  Jetzt  wird  aber  die  Ab- 
sicht deutlicher  hervortreten,  in  welcher  die  frühem  Bemer- 
kungen über  die  einzelnen  Figuren  der  delphischen  Gemälde 
gemacht  wurden.  Sie  liefern  den  thatsächlichen  Beweis, 
wie  bei  Polygnot  von  der  allgemeinen  Anlage  bis  zu  den 
kleinsten  Besonderheiten  im  Einzelnen  Alles  nur  darauf  be- 
rechnet ist,  jenes  Ethos  in  eben  so  klaren,  als  bedeutsamen 
Zügen  uns  auf  das  Eindringlichste  zur  Anschauung  zu  brin- 
gen. 

Wenn  nun  nach  Aristoteles  der  höchste  Zweck  der  Kunst 
auf  geistige  Erhebung  und  sittliche  Veredelung  gerichtet  ist  2), 
so  werden  wir  die  Ursache,  weshalb  Aristoteles  im  Grunde 
genommen  unter  allen  Malern  keinen  höher  schätzt,  als 
gerade  Polygnot,  eben  in  dem  Vorwalten  des  Ethos  bei  die- 
sem Künstler  suchen  müssen.  Und  er  selbst  spricht  dies 
noch  ausdrücklich  aus,  indem  er  die  Jugend  vor  dem  An- 
blicke der  Werke  eines  Pauson  zu  bewahren  räth,  dagegen 
aber  anempfiehlt,  die  des  Polygnot  zu  betrachten  und  wer 


1)  Vgl.  Jahn  in  den  Ber.  d.  leipz.  Gesellsch.  1850,  S.  108.  2)  Vgl. 

Ed.  Müller,  Gesch.  d.  Theorie  d.  K.  II,  S.  50—70. 
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sonst  noch  von  Malern  und  Bildhauern  ^»xos  sei  ■).  Gerade 
je  entfernter  aber  dem  Aristoteles  hier  eine  platt  moralisi- 
rende  Tendenz  liegt,  um  so  höher  müssen  wir  das  in  seinem 
Urtheile  erhaltene  Lob  anschlagen,  ja,  wir  vermögen  ihm 
kaum  ein  anderes  an  die  Seite  zu  stellen,  als  das,  welches 
die  Griechen  dem  Zeus  des  Phidias  ertheilten,  indem  sie 
sagten : der  Künstler  habe  durch  dieses  Werk  der  bestehenden 
Religion  ein  neues  Moment  hinzugefügt.  Denn  in  beiden 
Urtheilen  spricht  sich  die  Grundansicht  aus,  dass  die  höch- 
sten künstlerischen  nur  im  Vereine  mit  den  höchsten  sittlichen 
Fordeningen  ihre  Befriedigung  finden  können,  oder  mit  andern 
Worten,  dass  das  Schöne  und  Gute  in  ihren  höchsten  Ent- 
wickelungen zusammenfallen  müssen. 

Auf  diesem  Punkte  angelangt,  müssen  wir  nochmals  den 
Gegensatz  ins  Auge  fassen,  welcher  in  dem  Urtheile  des 
Aristoteles  und  dem  des  Plinius  über  Polygnot  enthalten  ist, 
einen  Gegensatz,  wie  er  schroffer  wohl  selten  ausgesprochen 
worden  ist.  Denn  der  eine  lässt  die  eigentliche  Blüthe  der  Ma- 
lerei erst  nach  dem  Tode  desjenigen  beginnen,  welchem  der  an- 
dere den  Ehrenplatz  unter  den  Malern  ertheilt.  Und  doch  löst 
sich  jetzt  dieser  Gegensatz  in  der  einfachsten  Weise.  Plinius 
hat  vor  allem  die  Malerei  als  solche  im  Auge,  und  vermag 
also  dem  Polygnot  keine  hervorragende  Stellung  anzuweisen, 
da  er  von  einem  der  wesentlichsten  Theile  der  Malerei,  von 
der  durch  Licht  und  Schatten  bedingten  Farbenwirkung,  noch 
gar  keinen  Begriff  hatte,  und  sogar  in  der  Formengebung 
sich  auf  die  geringsten  Mittel  beschränkt  sah,  indem  auch 
hier  eine  Durchbildung  im  Einzelnen  erst  durch  die  Berück- 
sichtigung von  Licht  und  Schatten  möglich  wird.  Dem  Aristo- 
teles sind  ähnliche  Rücksichten  durchaus  fremd:  er  richtet 
sein  Augenmerk  auf  die  von  der  besonderen  Gattung  unab- 
hängigen höchsten  Endzwecke  der  Kunst,  und  es  lässt  sich 
daher  sogar  behaupten,  seine  Anerkennung  gelte  nicht  sowohl 
dem  Polygnot  als  Maler,  sondern  dem  Künstler  im  Allge- 
meinen, insofern  er  geistige,  poetische  Ideen  vermöge  der 
Kunst  anschaulich  darstellt.  Die  besondere  Technik,  welche 
er  dabei  anwendet,  erscheint  diesem  Gesichtspunkte  gegen- 
über durchaus  untergeordnet  und  nur  als  das  Mittel  zu  einem 

1)  Poi.  vm,  5. 
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höheren  Zwecke;  ja  die  ganze  sinnliche  Wirkung,  welche  auf 
diesem  Wege  erreicht  wird,  vermag  als  solche  noch  keinen 
Anspruch  auf  selbstständigen  Werth  zu  erheben.  So  betrach- 
tet gereicht  dem  Polygnot  die  Beschränkung  auf  die  zum 
Ausdrucke  der  Gedanken  nothwendigsten  Mittel  keineswegs 
zum  Nachtheil;  vielmehr  könnte  man  umgekehrt  behaupten: 
eben  darum,  weil  er  noch  nicht  durch  das  Streben  nach  sinn- 
lichen, rein  malerischen  Effecten  abgezogen  wurde,  sei  seine 
Kunst  eine  um  so  reiner  geistige  geblieben.  Auf  jeden  Fall 
verdankt  sie  ihre  Anerkennung  bei  Aristoteles  dieser  letzteren 
Eigenschaft.  Wenn  wir  nun  nicht  umhin  können,  das  Ur- 
theil  dieses  gewichtigen  Gewährsmannes  überall  als  Grund- 
lage für  uns  anzuerkennen,  so  dürfen  wir  doch,  so  oft  wir 
auch  den  nachfolgenden  Künstlern  gegenüber  Polygnot  den 
grössten  Künstler  unter  den  Malern  nennen,  nie  vergessen,  von 
welchem  Standpunkte  aus  dieses  Urtheil  gefällt  ist.  Denn  nur,  in- 
dem wir  überall  diesen  Standpunkt  von  dem  entgegengesetzten, 
wie  er  sich  bei  Plinius  ausspricht,  streng  scheiden,  wird  es  uns 
möglich  werden,  auch  ferner  durch  die  Widersprüche  der  Beur- 
theilung  hindurch  den  richtigen  W eg  zu  finden,  und  für  die  F eststel- 
lung  der  Verdienste  jedes  Einzelnen  einen  sichern  Maassstab 
zu  gewinnen. 

Die  übrigen  Maler  in  Athen. 

Als  der  bedeutendste  unter  den  Genossen  des  Polygnot 
erscheint: 

Mikon, 

Sohn  des  Atheners  Phanochos  (Schol.  Arist.  Lysistr.  679). 
In  der  Poekile,  im  Theseion,  im  Tempel  der  Dioskuren,  wo 
Polygnot  arbeitet,  ist  auch  er  beschäftigt;  und  in  die  Zeit 
jener  Gemälde  fallt  auch  eines  der  Werke,  welche  er  als 
Bildhauer  ausführte,  die  Statue  des  Atheners  Kallias,  welcher 
Ol.  77  im  Pankration  gesiegt  hatte:  Paus.  V,  9,  3;  vgl. 
Th.  I,  S.  274.  Die  Nachrichten  über  seine  Gemälde,  so  wie 
über  einige  Farben,  deren  er  sich  bediente,  sind  bereits 
unter  Polygnot  mitgetheilt  worden.  Hier  sei  nur  noch  er- 
wähnt, dass  er  für  besonders  ausgezeichnet  im  Malen  von 
Pferden  galt:  Aelian  h.  a.  IV,  50.  Ein  berühmter  Reiter, 
Simon,  fand  jedoch  daran  auszusetzen,  dass  er  einem  Pferde 
einmal  auch  untere  Augenwimpern  gemalt  hatte:  Pollux 
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II,  4,  §.  12;  Hierocles  Hippiatr.  p.  173;  Tzetz.  Chil.  XII,  427 
v.  560;  andere  machten  nach  Aelian  nicht  Mikon,  sondern 
Apelles  diesen  Vorwurf.  — Als  einen  Maler  der  alten  Schule 
führt  den  Mikon  auch  Varro  an , zusammen  mit  zwei  andern 
unbekannten  Malern,  deren  Namen  sich  wegen  des  Verderb- 
nisses  der  handschriftlichen  Lesart  nicht  mit  voller  Sicherheit 
herstellen  lassen:  nach  der  Vulgata  lauten  sie  Dior  es  und 
Arimna  *). 

In  enger  Beziehung  zu  der  Künstlergruppe,  deren  Mittel- 
punkt Polygnot  bildete,  scheint  auch  die  Familie  desPhidias 
gestanden  zu  haben,  wenn  wir  auch  über  seine  eigene  Thätig- 
keit  als  Maler  nur  eine  dunkle  Kunde  besitzen  (vgl.  Th.  I, 
S.  187).  Aber  während  er  bald  die  Malerei  mit  der  Bild- 
hauerei vertauschte,  widmete  sieh  ihr  einer  seiner  Verwandten 
ganz  ausschliesslich: 

Panaenos 

wird  von  Strabo  (VIII,  p.  354  A)  Vetter  (adiXipdovs)  des 
Phidias  genannt,  und  es  ist  wohl  nur  einem  loseren  Sprach- 
gebrauche  zuzuschreiben,  wenn  Pausanias  (V,  11,  2)  und 
Plinius  (35  , 54  u.  57;  36,  177)  ihn  als  Bruder  bezeichnen. 
Dass  der  sonst  imbekannte  Maler  Pleistaenetos,  welcher  von 
Plutarch  (de  glor.  Ath.  p.  346  B)  gleichfalls  als  Bruder  des 
Phidias  angeführt  wird,  wahrscheinlich  mit  Panaenos  iden- 
tisch ist,  hat  schon  Müller  (de  Phid.  p.  8)  bemerkt.  Pli- 
nius (35,  54)  nun  setzt  ihn  in  Ol.  83,  was  etwa  auf  die 
mittlere  Zeit  seiner  Thätigkeit  bezogen  werden  muss.  Denn 
schon  früher , in  der  kimonischen  Periode , malte  er  mit  Po- 
lygnot (w.  m.  s.)  und  Mikon  in  der  Poekile;  später,  nemlich 
in  der  86sten  Olympiade,  finden  wir  ihn  als  Gehülfen  und 
Genossen  des  Phidias  am  Zeus  zu  Olympia  beschäftigt.  Dort 
malt  er  nicht  nur  die  Schranken  des  Thrones  (Paus.  V,  11, 
5 — 7;  vgl.  Th.  I,  S.  172);  sondern  besorgt  überhaupt  den 
farbigen  Schmuck  des  Bildes  namentlich  am  Gewände; 
und  ausserdem  sah  man  bei  dem  Heiligthume  noch  andere 
vortreffliche  Gemälde  von  seiner  Hand:  Strabo  VIII,  p.  354  A. 
Es  war  gewiss  zu  derselben  Zeit,  dass  er  an  der  Athene  auf 
der  Burg  von  Elis,  welche  Kolotes  aus  Gold  und  Elfenbein 

1)  de  ling.  lat.  IX.  6,  12  ed.  Mull.  Pictores  Apelles,  Protogenes,  sic 
alii  artifices  non  repreliendendi , quod  consuetudinem  Miconis,  Dioris,  Arimnae 
etiam  superiorum  non  sunt  secuti. 
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ausfuhrte,  die  innere  Seite  des  Schildes  mit  Malereien  (wohl 
in  Schmelzfarben)  zierte:  Plin.  35,  54;  sowie  er  vielleicht 
auch  die  Wände  ihres  Tempels  mit  Malereien  bedeckte.  Frei- 
lich erzählt  Plinius  (36,  177)  nur  von  dem  Bewürfe  der  Wand, 
wie  ihn  Panaenos  mit  Milch  und  Safran  angemacht  hatte,  so 
dass  er  noch  zu  seiner  Zeit  mit  dem  feuchten  Daumen  ge- 
rieben Safrangeruch  und  Geschmack  bewahrt  hatte.  Allein 
es  ist  schwer  zu  glauben,  dass  sich  Panaenos  blos  um  den 
Bewurf  bekümmert,  wenn  es  sich  nicht  darum  gehandelt  hätte, 
einen  guten  Grund  für  Wandgemälde  zu  gewinnen.  — Endlich  er- 
wähnt Plinius  (35,  58)  noch  eines  künstlerischen  Wettstreites 
bei  den  pythischen  Spielen,  in  welchem  Panaenos  indessen 
von  Timagoras  aus  Chalkis  besiegt  worden  sei,  »wie  auch 
aus  einem  alten  Gedichte  des  Timagoras  selbst  hervorgehe, 
indem  die  Chroniken  einen  offenbaren  Irrthum  enthielten.« 
Worauf  sich  diese  Angabe  beziehe,  wissen  wir  nicht,  wie  wir 
überhaupt  über  solche  künstlerischen  Wettkämpfe  nicht  ge- 
nauer unterrichtet  sind.  Auch  Timagoras  ist  sonst  gänzlich 
unbekannt. 

Eben  so  wenig  ist  hier  über  Onasias,  den  Genossen 
des  Polygnot  in  Plataeae,  etwas  hinzuzufügen. 

Dionysios  aus  Kolophon  wurde  schon  einige  Male  bei- 
läufig erwähnt.  Nach  einem  Epigramme  des  Simonides,  aus 
welchem  sich  ergiebt,  dass  er  schon  bei  Lebzeiten  dieses 
Dichters,  also  vor  Ol.  78,  1 th&tig  war,  malte  er  den  einen 
Flügel  einer  Thür,  während  der  andere  ein  Werk  des  Kimon 
oder  Mikon  war.  Zweimal  wird  er  mit  Polygnot  zusammen- 
gestellt, von  Aristoteles  (Poet.  2.)  und  von  Aelian  (v.  h. 
IV,  3).  Nach  dem  Letzteren  ahmte  er  n'kijv  tov  (ityi9ovg  die 
Kunst  des  Polygnot  nach,  sowohl  in  der  strengen  Sorgfalt, 
im  Pathos  und  Ethos,  als  in  der  Art  der  Gestaltung  der  Fi- 
guren, in  der  Feinheit  der  Gewandung  u.  s.  w.  Der  Gegen- 
satz, dass  Polygnot  lyqatpt  xä  /. uyala  xal  iv  toI?  xtXtiotg  tlqyd- 
Jfro  tu  u9Xa  könnte  uns  nun  zwar  veranlassen,  den  Unterschied 
zwischen  beiden  Malern  einzig  in  der  materiellen  Grösse  fin- 
den zu  wollen.  Doch  haben  wir  schon  früher  gesehen,  dass 
damit  auch  eine  Verschiedenheit  der  ganzen  Auffassung  ver- 
bunden war.  Wir  müssen  dies  namentlich  aus  der  Aeusse- 
rung  des  Aristoteles  schliessen,  dass  Polygnot  seine  Gestal- 
ten über  der  Wirklichkeit,  Dionysios  ihr  entsprechend,  Pauson 
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unter  derselben  bildete  Damit  verbindet  sich  endlich  noch 
ein  Urtheil  des  Plutarch  (Timol.  36):  wie  die  Poesie  desKo- 
lopboniers  Antimachos  und  die  Malerei  seines  Landsmannes 
Dionysios,  obwohl  ihnen  Kraft  und  Nachdruck  nicht  abgehe, 
den  Eindruck  einer  mühsamen  Anstrengung  machten,  dagegen 
die  Gemälde  des  Nikomachos,  und  die  Verse  des  Homer  bei 
ihrer  sonstigen  Kraft  und  Anmuth  den  Vorzug  hätten,  dass  - 
sie  geschickt  und  mit  Leichtigkeit  ausgearbeitet  schienen,  so 
besitze  im  Vergleich  mit  der  mühsamen  Strategie  des  Epami- 
nondas  und  des  Agesilaos  die  des  Timoleon  ausser  der  Schön- 
heit auch  den  Vorzug  grosser  Leichtigkeit.  Diese  Urtheile, 
mit  denen  unsere  Nachrichten  über  Dionysios  erschöpft  sind, 
reichen  allerdings  zu  einer  in  Einzelheiten  eingehenden  Cha- 
rakteristik nicht  hin.  Doch  lässt  sich  aus  seiner  Zusammen- 
stellung mit  Polygnot  folgern,  dass  er  ein  Künstler  von  Be- 
deutung war,  zwar  ohne  die  ideale  Grösse  des  Polygnot, 
sonst  aber  in  allen  übrigen  Beziehungen  ihm  vergleichbar. 
Darum  werden  wir  aber  nicht  annehmen  dürfen,  dass  Aristo- 
teles ihn  als  einen  Naturalisten  bezeichnen  wollte,  sondern 
nur  dass  seine  Auffassung,  um  einen  Vergleich  aus  der  Kunst 
der  Rede  herzunehmen,  eine  prosaischere  war.  >)  Eine  solche 
kann  in  der  Kunst  einen  höheren  Werth  nur  durch  die  Strenge 
der  Durchführung  erhalten,  und  diese  muss  nach  dem  Urtheil 
des  Plutarch  in  den  Werken  des  Dionysios  vorhanden  gewe- 
sen sein.  So  möchte  sich  unser  Urtheil  über  ihn  dahin  zu- 
sammenfassen lassen,  dass  er  weniger  durch  angeborenes 
poetisch  - künstlerisches  Genie,  als  durch  angestrengten  Eifer 
und  sorgfältiges  Studium  sich  zu  einem  Künstler  von  Bedeu- 
tung emporgearbeitet  hatte.  — In  vieler  Beziehung  den  gera- 
den Gegensatz  zu  ihm  bildet: 

Pauson,  von  welchem  Aristoteles  (Poet.  2)  sagt,  er 
bilde  seine  Gestalten  unter  der  Wirklichkeit,  d.  h.  hässlicher; 
weshalb  er  an  einer  andern  Stelle  (Polit.  VIII,  5)  räth,  die 
Jugend  vor  dem  Anblick  seiner  Werke  zu  bewahren,  um  ihre 
Einbildung  so  viel  als  möglich  von  allen  Bildern  des  Häss- 
lichen rein  zu  erhalten.  Er  muss  ein  armer  Teufel  gewesen 


1)  Dass  er  nur  wirkliche  Menschen,  nicht  Helden  oder  Götter,  gemalt, 
and  deshalb  sogar  den  Beinamen  (tv&qumoyqdtpoi  erhalten  habe,  hat  man  aus 
einer  Stelle  des  Plinius  (35,  113)  folgern  wollen,  welche  ich  jedoch  auf  einen 
jungem  Dionysios,  einen  Zeitgenossen  des  Värro,  beziehen  zu  müssen  glaube. 

Brunn,  Geschichte  der  griech.  Künstler.  II.  4 
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sein,  der  aber  seine  Armuth  mit  einem  gewissen  Humor  er- 
trug. So  war  wohl  seine  Persönlichkeit  vorzugsweise  ge- 
eignet, den  Spott  der  Komiker  zu  reizen;  und  in  der  That 
macht  ihn  Aristophanes  mehrmals  zur  Zielscheibe  seines  Wi- 
tzes: Plut.  602;  Acharn.  854;  Thesmoph.  949;  vgl.  die  Scho- 
lien, die  ihn  ausdrücklich  Maler  nennen.  Umgekehrt  mag  auch 
er  wieder  seine  Freude  daran  gehabt  haben,  sich  über  an- 
dere Leute  lustig  zu  machen.  Eine  Anekdote  dieser  Art  we- 
nigstens, wie  er  einen  Besteller  gefoppt,  wird  mehrfach  er- 
zählt: Lucian  Dem.  enc.  24 ; Plut.  de  Pyth.  or.  p.  396  E;  Aelian 
v.  h.  XIV,  15.  Es  ward  ihm  nemlich  aufgetragen,  ein  Pferd 
zu  malen,  das  sich  wälze.  Er  jedoch  malte  es  laufend  von 
Staub  umhüllt.  Darüber  vom  Besteller  zur  Rede  gesetzt, 
drehte  er  cs  um,  und  nun  erschien  es,  wie  es  verlangt  w'ar. 
Sonach  möchte  man  den  Grundzug  seines  Charakters  in  der 
Ironie  suchen  dürfen,  wie  sich  diese  auch  bei  manchen  Phi- 
losophen seiner  Zeit  zu  zeigen  beginnt.  Sie  setzt  eine  be- 
stimmte natürliche  Befähigung,  eine  gewisse  Schnelligkeit  des 
Geistes  voraus.  Da  es  aber  im  Wesen  von  Witz  und  Spott 
liegt,  dem  Hohen  und  Edlen  etwas  von  seiner  Würde  zu  neh- 
men, so  musste  diese  Ironie,  wo  sie  nicht,  wie  bei  Sokrates, 
nur  als  Mittel  zu  einem  höheren  Zwecke  benutzt  ward,  bald 
dahin  gelangen,  dem  Hässlichen  und  Gemeinen  an  sich  eine 
selbstständige  Berechtigung  zuerkennen  zu  wollen.  Dass 
Pauson  geradezu  Caricaturen  gemalt  habe,  wie  man  wohl  ge- 
meint hat,  ist  darum  noch  nicht  mit  Nothwendigkeit  anzuneh- 
men ; es  mochte  ihm  eine  humoristische  Auffassung  des  Häss- 
lichen genügen,  bei  welcher  es  mehr  auf  eine  leichte,  scharfe 
Charakteristik  ankam,  als  auf  eine  sorgfältige  Durchführung 
aller  Einzelnheiten.  Daraus  erklärt  sich  zugleich  seine  Frucht- 
barkeit, in  Folge  deren  noch  ein  Schriftsteller  des  vierten 
Jahrhunderts,  Tliemistius,  tadelnd  bemerkt,  dass  die  grosse 
Zahl  von  Werken  keinen  Ersatz  gewähre  für  die  hohe  Vor- 
trefflichkeit, wie  sie  sich  z.  B.  bei  Zeuxis  und  Apelles  finde: 
Themist.  de  praefect.  suscept.  §.  11,  p.  40  ed.  Mai;  cf.  R. 
Roch,  peint.  ant.  in.  p.  86.  — Die  Zeit  seiner  Thätigkeit  er- 
giebt  sich  übrigens  aus  der  Aufiührungszeit  der  Komödien 
des  Aristophanes,  in  denen  seiner  gedacht  wird:  die  Achar- 
ner  fallen  in  Ol.  88,  3;  die  Thesmophoriazusen  Ol.  92,  2;  der 
Plutos  Ol.  97,  4;  so  dass  Pauson,  was  nicht  zu  übersehen 
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ist,  eigentlich  nur  mit  dem  Beginne  seiner  Thätigkeit  in  die 
Periode  fallt,  welche  wir  als  die  des  Polygnot  bezeichnet 
haben. 

Agatharclios, 

Sohn  des  Eudemos,  gebürtig  von  der  Insel  Samos,  aber  durch 
seine  Thätigkeit  nach  Athen  gehörig,  erlernte  die  Kunst  ohne 
Lehrer:  Suhl.  Harpocr.  s.  v. ; Olympiodor.  ap.  Bentley  op. 
phil.  p.  349  ed.  Lips.  Für  die  Bestimmung  seiner  Zeit  liegen 
drei  Angaben  vor.  Zuerst  sagt  Vitruv  (VH.  praef.  §.  10), 
dass  er  dem  Aeschylos  für  eine  Tragödie  die  Scene  herrich- 
tete (scenam  fecit)  und  darüber  einen  Commentar  zurückliess.» 
Sodann  wissen  wir  aus  Plutarch  (Pericl.  13;  de  amic.  mult. 
p.  94F),  dass  er  sich  noch  mit  Zeuxis  begegnete,  indem  dieser 
auf  die  Prahlerei  des  erstem:  er  male  schnell  und  leicht,  er- 
wiederte:  er  selbst  aber  in  langer  Zeit.  Endlich  wird  mehr- 
fach erzählt,  dass  Alkibiades  den  Agatharch,  als  dieser  we- 
gen anderer  Bestellungen  für  ihn  zu  arbeiten  sich  weigerte, 
bei  sich  einsperrte  und  zwang,  sein  Haus  auszumalen.  Nach 
Plutarch  (Alcib.  16.)  entliess  er  ihn  nach  beendigter  Arbeit 
reich  beschenkt.  Nach  Andokides  (orat.  c.  Alcib.  §.  17  ed. 
Bekk.)  entfloh  Agatharch;  und  Alkibiades,  ohne  an  sein  eige- 
nes Unrecht  zu  denken,  machte  ihm  noch  Vorwürfe,  dass  er 
die  Arbeit  unvollendet  verlassen  (vgl.  ausserdem  Demosth. 
in  Mid.  p.  562,  mit  den  Scholien).  Indem  man  nun  einer  Seits 
annahm,  dass  Aeschylos  seine  letzten  Tragödien  in  Athen 
Ol.  76  oder  77  aufführte,  und  nach  Aristoteles  (poet.  4.)  die 
Skenographie,  d.  h.  die  kunstmässige  Theatermalerei  zu  einer 
Erfindung  des  Sophokles  machte,  anderer  Seits  dem  Plinius 
folgend  die  Blüthe  des  Zeuxis  in  Ol.  95  setzte,  war  es  un- 
möglich, die  obigen  Angaben  auf  eine  einzige  Person  zu  ver- 
einigen. Doch  hat  schon  Müller  (zu  Voelkel’s  areh.  Nachlass, 
S.  149.)  einen  Theil  dieser  chronologischen  Schwierigkeiten 
beseitigt.  Die  Oresteia  des  Aeschylos  ward  erst  Ol.  80,  2 
aufgeführt  und  der  Dichter  war  in  Athen  gegenwärtig;  da- 
mals blühte  aber  auch  schon  Sophokles,  und  er  mochte  zu 
der  neuen  Kunst  etwas  früher  den  ersten  Anstoss  gegeben 
haben.  Was  nun  Zeuxis  anlangt,  so  werden  wir  unten  nach- 
weisen,  dass  wahrscheinlich  schon  Ol.  88,  3 ein  Bild  von  ihm 
in  Athen  vorhanden  war.  In  dieselbe  Zeit  mag  aber  auch 
das  Zusammentreffen  des  Agatharch  mit  Alkibiades  zu  setzen 
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sein.  Dieser  war  beim  Tode  seines  Vormundes  Perikies  (Ol. 
87,  4)  etwa  zwanzig  Jahre  alt;  und  in  die  nächste  Zeit  fallen 
ohne  Zweifel  seine  tollsten  Jugendstreiche,  also  auch  wohl 
die  Geschichte  mit  Agatharch.  Demnach  lassen  sich  die  drei 
verschiedenen  Angaben  sehr  wohl  auf  eine  und  dieselbe 
Person  beziehen,  und  wir  setzen  die  Thätigkeit  des  Agatharch 
etwa  zwischen  Ol.  80  und  90. 

Werke  des  Agatharch  werden  sonst  nicht  angeführt. 
Sehr  begreiflich  ist  es,  dass  die  Bühnen-  und  Zimmermalerei 
ihn  zu  perspectivischen  Studien  aufforderte  und  anregte;  und 
• es  ist  um  so  weniger  Anstoss  daran  zu  nehmen,  wenn  er  in 
dieser  verhältnissmfissig  frühen  Zeit  auch  theoretisch  in  einer 
Schrift  über  Skenographie  handelte,  da  unmittelbar  nach  ihm 
(ex  eo  moniti)  Demokrit  und  Anaxagoras  dieser  Kunst  eine 
weitere  wissenschaftliche  Begründung  gaben,  wie  Vitruv  aus- 
drücklich berichtet.  Freilich  musste  ihn  diese  Malerei  auch 
wieder  zu  einem  flüchtigen  Arbeiten  verführen,  dessen  er  sich 
sogar  rühmte:  denn  sein  Zweck,  illusorischer  Effekt  für  die 
Ferne,  konnte  dabei  sehr  wohl  erreicht  werden.  »So  stellt 
sich,«  um  mit  den  Worten  Müllers  (S.  150)  fortzufahren, 
»mit  Agatharch  der  älteren  Schule  des  Polygnot,  welche  in 
der  Composition  gelehrt  und  gedankenreich  und  in  der  Zeich- 
nung höchst  sorgfältig,  aber  im  Farbengebrauch  äusserst 
schlicht  und  einfach  und  auf  Täuschung  der  Augen  wenig 
bedacht  war,  eine  Schule  entgegen,  die,  von  ganz  andern 
Piincipien  ausgehend,  die  Augen  der  Menge  durch  den  opti- 
schen Schein  des  Körperlichen  und  Wirklichen  zu  fesseln 
wusste.  Das  Urtheil  des  Publikums  im  Ganzen  war  diesen 
Alles;  sie  waren,  wie  die  neueren  Musiker  Athens,  eifrige 
Diener  der  Theatrokratie,  der  Demokratie  in  der  Kunst,  über 
deren  verderbliche  Wirkungen  Platon  so  bittere  Klagen 
führt : aber  wenn  sie  auch  in  vielen  Stücken  von  der  Strenge 
der  Kunst  nachliessen,  und  daher  die  Skenographie  oft  als 
eine  Malerei  für  die  Ungebildeten  dargestellt  wird,  so  wur- 
den doch  auch  wieder  wesentliche  Theile  der  Malerei  durch 
sie  ausgebildet,  und  die  höhere  Stufe,  welche  Zeuxis  und 
zuletzt  Apellcs  erstiegen,  wesentlich  vorbereitet.“ 
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Die  Maler  im  übrigen  Griechenland. 

Indem  wir  die  noch  übrigen  Künstler  dieser  Periode 
nach  ihrer  Heimath  anordnen,  müssen  wir  zuerst  wieder  nach 
Thasos,  dem  Vaterlande  des  Polygnot,  und  zwar  zu  dessen 
Familie  zurückkehren. 

Aristophon  war  der  Bruder  des  Polygnot,  scheint  aber 
einer  durchaus  verschiedenen  Kunstrichtung  gefolgt  zu  sein, 
weshalb  ich  ihn  absichtlich  nicht  mit  diesem  im  Zusammen- 
hänge betrachtet  habe.  Dass  er  der  jüngere  war,  folgt  aus 
unserer  bei  der  Erörterung  über  seinen  Vater  Agiophon  aus- 
gesprochenen Vermuthung,  wonach  er  noch  für  Alkibiades, 
also  bis  gegen  das  Ende  der  achtziger  Olympiaden,  thätig 
war.  Plinius,  der  ihn  unter  den  Künstlern  zweiten  Ranges 
(primis  proximi)  anfuhrt,  erwähnt  zwei  Werke  von  ihm  (35, 
138).  Das  eine  stellte  dar  den  Ankaeos  vom  Eber  verwundet 
und  von  Astypale,  oder  richtiger  Astypalaea,  betrauert.  Wie 
Jahn  (Ber.  d.  sächs.  Ges.  1848,  S.  127)  bemerkt  hat,  haben 
wir  hier  nicht  an  den  Jagdgenossen  des  Meleager  zu  denken, 
sondern  an  den  Herrscher  von  Samos,  Sohn  des  Poseidon 
und  der  Astypalaea,  an  welchem  sich  die  sprüchwörtlich  ge- 
wordene Warnung  erfüllte: 

noXXä  (icta.% v niXn  xvktxog  xul  xiß.tog  uxqov. 

Denn  als  er  schon  den  Becher  mit  dem  Weine,  dessen  Ge- 
nuss ihm  nach  einer  Weissagung  nicht  sollte  zuTheil  werden, 
an  die  Lippen  gesetzt  hatte,  kam  die  Botschaft,  dass  ein  mäch- 
tiger Eber  dieAecker  verwüste;  er  zog  ihm  entgegen  und  fiel 
auf  der  Jagd.  — Das  zweite  Bild  umfasste  eine  Darstel- 
lung von  sechs  Figuren:  »Priamus,  Helena,  Credulitas,  Ulixes^ 
Deiphobus,  Dolon;  “ stellte  also,  wie  Jahn  (Arch.  Zeit.  1847, 
S.  127)  bemerkt,  ein  Abenteuer  des  Odysseus  aus  der  letzten 
Zeit  der  Belagerung  Troja’s  dar,  nachdem  Paris  gefallen  und 
Helena  mit  Deiphobos  vermählt  war;  wahrscheinlich  wie 
Odysseus  als  Bettler  verkleidet  sich  in  die  Stadt  einschlich 
und  mit  Helena  den  Plan  zur  Eroberung  der  Stadt  verabredete 
(Welcher  gr.  Trag.  S.  948  fg.).  Auffallend  kann  es  sein,  dass 
Plinius  dieses  Bild  von  sechs  Figuren  eine  numerosa  tabula 
nennt.  Die  Erklärung  dafür  werden  wir  in  einer  schon 
unter  Myron  angeführten  Stelle  des  Quintilian  (V,  10)  zu 
suchen  haben:  vulgoque  (inter  opifices)  paullo  numerosius 
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opus  dicitur  argumentorsum.  Denn  trotz  der  geringen  Zahl 
der  Personen  bietet  ihre  Zusammenstellung  eine  unerwartete 
Fülle  von  künstlerischen  Motiven,  den  Trug  des  Odysseus, 
die  Leichtgläubigkeit  des  Priamos,  die  Verstellung  der  He- 
lena, Motive,  welche  ein  tiefes  Verständniss  des  psycholo- 
gischen Ausdruckes  voraussetzen.  Ein  ähnliches  psychologi- 
sches Interesse,  welches  auch  dem  Bilde  des  Ankaeos  nicht 
fremd  sein  mochte,  wird  nun  Aristophon  auch  einem  dritten 
Werke  verliehen  haben:  dem  Bilde  des Philoktetes : Plut.  de  aud. 
poet.  p.  18  C;  quaest.  conv.  V,  1,  p.  674  A.  Man  könnte  versucht 
sein,  eine  ^Beschreibung  des  jüngeren  Philostratus  (18)  auf 
dieses  Gemälde  zu  beziehen,  wenn  nicht  Parrhasios  denselben 
Gegenstand  behandelt  hätte  und  zwar,  wie  es  scheint,  in  einer 
jener  Beschreibung  durchaus  entsprechenden  Weise.  — Aus- 
serdem bleiben  noch  jene  beiden  Gemälde  zu  erwähnen, 
welche  Satyrus  bei  Athenaeus  (XII,  534  D)  dem  Aglaophon 
zuschreibt,  während  Plutarch  (Alcib.  16)  wenigstens  eines 
derselben  als  Werk  des  Aristophon  anfuhrt:  Alkibiades  von 
Olympias  und  Pythias  gekrönt;  und  Alkibiades,  schöner  von 
Gesicht  als  die  Frauen,  auf  den  Knien  der  Nemea  sitzend 
und  in  ihren  Armen  ruhend.  — Blicken  wir  namentlich  auf 
die  drei  ersten  Gemälde,  so  mögen  wir  einen  Einfluss  des 
Polygnot  auf  seinen  Bruder  gern  darin  zugeben,  dass  auch 
dieser  noch  vorzugsweise  sein  Augenmerk  auf  eine  bedeu- 
tungsvolle geistige  Charakteristik  lenkte.  Aber  ein  höchst 
wesentlicher  Unterschied  zeigt  sich  schon  äusserlich  in  dem 
Umfange  der  Werke  beider  Brüder.  Bei  Aristophon  er- 
scheint als  selbstständiges  Bild , was  bei  Polygnot  meist  nur 
den  Werth  einer  Episode  gehabt  haben  würde.  Die  Werke  des 
Aristophon  sind  Staffeleibilder,  wie  sie  erst  im  Anfänge  der 
nächsten  Periode  eine  überwiegende  Geltung  gewinnen.  Dass 
aber  die  ganze  Behandlung  solcher  Gemälde  wesentlich  ver- 
schieden sein  musste  von  der  jener  grossen  und  umfangrei- 
chen, zum  Schmucke  von  Tempeln  und  Hallen  bestimmten 
Schöpfungen,  leuchtet  theils  an  sich  ein,  theils  wird  es 
durch  spätere  Erörterungen  in  ein  noch  helleres  Licht  ge- 
setzt werden. 

Ein  Landsmann  des  Aristophon  war: 

Neseus,  der  Lehrer  des  Zeuxis,  wie  ein  Theil  der  For- 
scher des  Alterthums  glaubte:  Plin.  35,  61.  Auf  die  Zeit 
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seiner  Thätigkeit  macht  Plinius  blos  aus  der  seines  Schülers 
einen  Schluss;  und  wir  müssen  ihm  darin  folgen,  da  wir 
sonst  keine  Nachrichten  über  den  Lehrer  haben.  Denn  dass 
ein  xtjQoifXdairig  Neses,  welcher  am  Erechtheum  arbeitete,  mit 
dem  tliasischen  Maler  identisch  sei,  wie  Bergk  (Ztsch.  f. 
Altw.  1847,  S.  174)  vermuthet,  ist  eine  Annahme,  der  es 
durchaus  an  aller  Wahrscheinlichkeit  gebricht.  Ausserdem 
ist  nur  noch  ein  einziger  thasischer  Maler,  Aristomenes, 
und  auch  dieser  nur  aus  einer  einzigen  Erwähnung  des  Vi- 
truv  (III,  praef.  §.  2)  bekannt.  Er  zählt  ihn  denjenigen 
Künstlern  zu,  deren  Verdiensten  durch  ungünstige  äussere 
Verhältnisse  kein  entsprechender  Ruhm  zu  Theil  geworden 
sei.  Seine  Zeit  ist  unbestimmt. 

Ueber  Timagoras  von  Chalkis  vgl.  oben  unter  Pa- 
naenos. 

Von  der  Insel  Paros  kennen  wir  aus  dieser  älteren 
Epoche  der  Malerei: 

Nikanor  und  Arkesilaos,  welche  Plinius  (35,  122) 
zusammen  mit  Polygnot  als  die  ältesten  Enkausten,  und 
zwar  älter  als  die  angeblichen  Erfinder  dieser  Art  der  Ma- 
lerei, Aristides  und  Praxiteles,  anführt.  Dennoch  war  Sillig 
geneigt,  Arkesilaos  erst  etwa  in  die  97ste  Olympiade  zu 
setzen,  indem  bei  Athenaeus  (X,  420  D)  ein  Arkesilaos  als 
Lehrer  des  Apelles  genannt  werde.  Dort  ist  jedoch  von  dem 
Philosophen  die  Rede,  welcher  nach  Apollodor  bei  Diogenes 
Laertius  IV,  45  gegen  Ol.  120  blühte  und  dein  Apelles  nicht 
sowohl  über  die  Malerei,  als  über  den  Genuss  des  Weines 
passende  Lehren  ertlieilen  mochte.  Erscheint  aber  demnach 
der  parische  Maler  als  Zeitgenosse  des  Polygnot,  so  werden 
wir  nicht  umhin  können,  ihn  für  identisch  mit  dem  gleich- 
zeitigen Bildhauer  zu  halten,  zu  dessen  in  parischer  Münze 
bezahlten  Artemis  Simonides  ein  Epigramm  geliefert  hatte, 
wie  zur  Iliupersis  des  Polygnot  (vgl.  Th.  1,  S.  116). 

Samos  machte  zwar  durch  Saurias  auf  den  Ruhm  der 
Erfindung  der  Malerei  Anspruch:  und  im  Heraeon  zu  Samos 
befand  sich  das  älteste  namhafte  Gemälde,  von  dem  wir  wissen : 
der  Uebergang  des  Darius  über  die  Brücke  des  Bosporus,  ein 
Weihgeschenk  des  Architekten  derselben,  Mandrokles  (Herod. 
4,  88).  Von  einer  dortigen  Malerschule  haben  wir  sonst 
aber  keine  Kunde,  es  sei  denn,  dass  wir 
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Kalliphon  als  aas  einer  solchen  hervorgegangen  be- 
trachten wollen.  Er  malte  in  dem  Heiligtliume  der  Artemis 
zu  Ephesos,  was  allerdings  scheinbar  gegen  die  ältere  Zeit 
vor  dem  Tempelbrande  spricht.  Wenn  sich  indessen  das 
Bild  in  einem  Nebengebäude  befand,  deren  es  dort  gewiss, 
wie  in  Olympia,  Delphi,  mehrere  gab,  so  konnte  es  leicht 
der  Zerstörung  entgehen;  Pausanias  aber  spricht  nicht  von 
dem  Tempel  selbst  ( vaog ),  sondern  allgemeiner  von  dem  Hei- 
ligtliume  (itgov) ; und  was  er  von  Einzelnheiten  aus  dem  Ge- 
mälde, dem  Kampfe  der  Hellenen  und  der  Troer,  erwähnt, 
scheint  gerade  auf  die  ältere  Zeit  zu  deuten:  die  Auffassung 
der  Eris  nach  dem  Muster  ihrer  Darstellung  auf  dem  Kasten 
des  Kypselos  (jiQcg  t avjyf),  d.  i. : aiaxCoiji  i o ilSog  ioixvia:  V, 
19,1,  gehört  namentlich  der  früheren  Kunst  an;  aus  späteren 
Kampfdarstellungen  verschwindet  Eris  fast  gänzlich.  Bei 
Gelegenheit  der  polygnotischen  Gemälde  (X,  26,  2)  gedenkt 
ferner  Pausanias  einer  Gruppe  aus  dem  Gemälde  des  Kalli- 
phon: Patroklos,  welchem  von  Frauen  der  Doppelpanzer 
(yva).o^cü(ja^)  angelegt  ward.  Er  nennt  diese  Form  des  Pan- 
zers zu  seiner  Zeit  ungewöhnlich;  und  führt  die  Darstellung 
derselben  in  den  beiden  Gemälden  offenbar  als  eine  Seltenheit 
an.  Führt  nun  hier  die  Zusammenstellung  mit  Polygnot  eben- 
falls wieder  auf  die  ältere  Zeit,  so  scheint  darauf  nicht  minder 
das  ganze  Gemälde  zu  deuten.  Die  Rüstungsscene  stand 
gewiss  im  nächsten  Zusammenhänge  mit  dem  Kampfe  bei 
den  Schiffen;  die  Composition  scheint  daher  der  älteren  mehr 
epischen  Weise,  wie  wir  sie  aus  den  delphischen  und  atti- 
schen Gemälden  des  Polygnot  und  seiner  Genossen  kennen, 
angehört  zu  haben,  wodurch  es  möglich  ward,  den  Kampf 
in  den  verschiedenen  Stadien  seiner  Entwickelung  in  einer 
Reihe  von  einzelnen,  aber  doch  zusammengehörigen  Scenen 
darzulegen. 

Von  einem  andern  Maler  aus  Samos,  Agatharchos,  so 
wie  von  einem  Künstler  Kleinasiens,  Dionysios  aus  Ko- 
lophon, ist  bereits  früher  gehandelt  worden.  Ausserdem 
gehört  nach  Kleinasien  und  zwar  gegen  das  Ende  dieser 
Periode: 

Euenor  aus  Ephesos,  Vater  und  Lehrer  des  Parrhasios, 
nach  Plinius  (35,  60)  zwar  schon  selbst  ein  tüchtiger  Künst- 
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ler,  aber  doch  den  glänzenden  Gestalten  der  folgenden  Pe- 
riode nicht  vergleichbar. 

Von  Malern  des  eigentlichen  griechischen  Festlandes  sind 
nur  noch  nachzutragen: 

Euripides,  der  tragische  Dichter,  welcher  in  seiner  Ju- 
gend die  Malerei  geübt  haben  soll;  man  zeigte  sogar  einige 
Bildchen  von  ihm  in  Megara:  Suid.  s.  v.  und  die  Vita  bei 
Elmsley.:  Eurip.  Bacch.  p.  178  und  Allg.  Schulzeit.  1828, 
S.  9. 

Iphion  aus  Korinth.  Auf  ihn  beziehen  sich  zwei  Epi- 
gramme (Anall.  I,  142,  n.  79  u.  80) , welche  dem  Simonides 
beigelegt  werden;  ob  dem  älteren,  welcher  Ol.  78,  1 starb, 
oder  dem  jüngeren,  der  gegen  die  Zeit  des  peloponnesischen 
Krieges  lebte,  lässt  sich  nicht  mit  voller  Bestimmtheit  aus- 
machen 

In  Unteritalien  und  Sicilien  sind  die  ältesten  uns  be- 
kannten Maler  Damophilos  und  Gorgasos,  welche  in 
dem  Ol.  71,  4 geweiheten  Tempel  der  Ceres  beim  Circus 
Maximus  in  Rom  beschäftigt  waren:  Plin.  35,  154.  Ueber 
sie  ist  schon  bei  Gelegenheit  der  alt-italischen  Plasten  (Th. 
1,  S.  530)  gesprochen  und  die  Vermuthung  geäussert  worden, 
dass  der  erste  von  ihnen  vielleicht  mit  Demophilos  von 
Himera  in  Verbindung  stehe,  welcher  nach  Einigen  für  den 
Lehrer  des  Zeuxis  galt  (v.  m.  s.).  Ausserdem  kennen  wir 
nur  noch: 

Sil  lax  von  Rhegion,  der  nach  Polemon  bei  Athenaeus 
(V,  p.  210  B)  schon  von  Epicharmos  und  Simonides  erwähnt 
wird,  also  mindestens  vor  01.  78  tliätig  war.  Er  hatte  in 
Phlius  die  polemarcliische  Stoa  mit  Gemälden  geschmückt; 
doch  wissen  wir  darüber  nichts  als  dass  in  einem  derselben 
ein  Untersatz  und  darauf  ein  Pokal  (iyyv&ijxq  xal  in  avtrjs  xv- 
niWov)  abgebildet  war. 

Von  unbekanntem  Vaterlande  sind  Cephisodorus  und 
Erillus,  welche  Plinius  (35,  60)  als  tüchtige  Maler  in  der 
90sten  Olympiade  anfuhrt.  Der  Name  des  zweiten  ist  nach 
Silligs  Meinung  vielleicht  Herillus  zu  schreiben.  Nahe  liegt 
der  Verdacht,  dass  ein  Bildhauer  der  90sten  Olympiade,  des- 
sen Name  in  den  Handschriften  des  Plinius  (34,  49)  gleich- 
falls verderbt  ist,  Perelius  oder  Perellus,  mit  diesem  Maler 
identisch  sei. 
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Rückblick. 

In  den  bisherigen  Erörterungen  habe  ich  einige  für  das 
volle  Verständniss  der  älteren  Malerei  wichtige  Fragen  ab- 
sichtlich unberührt  gelassen,  weil  ihre  Behandlung  nur  auf 
der  Grundlage  eines  vollständigen  Ueberblickes  über  die  ein- 
zelnen Erscheinungen  der  behandelten  Periode  nutzbringend 
zu  werden  versprach.  Ja,  es  wird  zu  diesem  Zwecke  sogar 
nothwendig  sein,  schon  im  voraus  einige  Blicke  auf  spätere 
Erscheinungen  zu  werfen.  Sehen  wir  von  den  vereinzelten 
Nachrichten  über  die  Anfänge  und  die  erste  Ausbildung  der 
Malerei,  welche  gewissermassen  nur  die  Einleitung  zum  ei- 
gentlichen Thema  bilden,  gänzlich  ab,  so  ist  es  Polygnot 
und  seine  Genossenschaft,  in  denen  sich  das  Wesen  der  äl- 
teren Malerei  am  klarsten  und  in  gewaltigen  Zügen  spiegelt. 
Die  Werke  dieser  Schule,  wie  ich  der  Kürze  wegen  diese 
Genossenschaft  nennen  will,  gehören  einer  Kunstrichtung  an, 
welche  ich  schon  früher  einmal  als  dem  Epos  in  der  Poesie 
entsprechend  bezeichnen  musste.  Es  sind  grosse  mytholo- 
gische und  historische  Compositionen , zum  Schmucke  von 
Tempeln  und  Hallen  von  vornherein  bestimmt  und  ausge- 
fuhrt,  von  einem  Umfange  und  einem  Keichthume  an  Figuren, 
wie  wir  ihn  unter  den  berühmtesten  Werken  der  späteren 
Zeit  fast  nie  wiederfinden.  Aber  nicht  einmal  in  der  unmit- 
telbar sie  aufnehmenden  Generation  findet  diese  Schule  Nach- 
folge und  Nachahmung.  Die  Künstler,  welche  der  90sten 
Olympiade  näher  stehen,  als  der  SOsten,  bewegen  sich  in 
einer  durchaus  verschiedenen  Richtung.  Plinius  widmet  der 
Schule  des  Polygnot  zwar  einige,  aber  doch  verliältnissmäs- 
sig  nur  eine  geringe  Aufmerksamkeit ; und  was  er  bei  Gele- 
genheit der  auch  uns  weniger  bekannten  Namen  aus  der 
90sten  Olympiade  bemerkt:  dass  sich  bei  ihnen  seine  Dar- 
legung nicht  lange  aufhalten  dürfe,  das  scheint  seine  Her- 
zensmeinung auch  über  jene  Schule.  Denn  darauf  erst  » eilt 
er  zu  den  Lichtpunkten  der  Kunst,“  einem  Apollodoros  und 
Zeuxis.  Apollodor  war  der  erste,  »welcher  dem  Pinsel  zu 
gerechtem  Ruhme  verhalf,“  Zeuxis  derjenige,  »welcher  den 
schon  etwas  wagenden  Pinsel  zu  grossem  Ruhme  erhob.“ 
Apollodor  malt  einen  betenden  Priester,  einen  vom  Blitze 
getroffenen  Aiax;  »und  vor  ihm  wird  kein  Bild  (tabula)  eines 
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andern  gezeigt*  welches  die  Augen  zu  fesseln  vermöchte.  «*  •) 
Müssen  diese  Sätze  nicht  im  höchsten  Grade  paradox  klin- 
gen, wenn  wir  sie  mit  den  Lobeserhebungen  vergleichen, 
welche  wir  der  Kunst  des  Polygnot  zu  spenden  uns  gedrun- 
gen fühlten?  Die  Lösung  dieses  Widerspruches  liegt  in  zwei 
Punkten,  welche  mit  aller  Schärfe  hervorgehoben  werden 
müssen,  wenn  nicht  nur  einzelnen  Misverständnissen,  sondern 
einer  falschen  Auffassung  des  gesammten  Fortschritts  der 
griechischen  Malerei  überhaupt  vorgebeugt  werden  soll;  und 
diese  zwei  Punkte  sind  enthalten  in  den  Ausdrücken  des  Pli- 
nius:  gloria  penicilli  und  tabula.  Fassen  wir  diese  Ausdrücke 
richtig,  so  ist  das  ganze  Räthsel  gelöst,  weshalb  Plinius 
eigentlich  erst  nach  der  hohen  Blüthe  der  Kunst  unter  Po- 
lygnot und  nachdem  sie  bereits  in  den  grossartigsten  Schö- 
pfungen sich  versucht  hatte,  die  Geschichte  der  Malerei  be- 
ginnen lässt. 

Plinius  lässt  die  Malerei  zu  ihrem  Ruhme  gelangen  durch 
die  Herrschaft  des  Pinsels.  Aus  der  Betrachtung  dessen, 
was  Plinius  als  den  Fortschritt  des  Polygnot  in  der  Malerei 
anführt,  glaube  ich  gezeigt  zu  haben,  dass  von  Schattenge- 
bung  bei  ihm  nicht  die  Rede  war;  und  wie  dieselbe  auch 
noch  ausdrücklich  dem  Apollodor  als  seine  Erfindung  beige- 
legt wird,  so  spricht  auch  Quintilian  2)  gerade  von  einfacher 
Farbe  bei  Polygnot  und  Aglaophon.  Die  Farben  wurden  in 
Gesammttönen  auf  die  Fläche  als  Ausfüllung  des  Umrisses 
eingetragen;  und  die  weitere  Ausführung  bestand  in  dem 
Hineinzeichnen  anderer  Umrisse  und  Linien  zur  Angabe  der 
Ansätze  an  den  Gliedern  und  Muskeln,  der  Massen  und 
Falten  in  den  Gewändern.  Zu  grösserem  Schmucke  mochten 
auf  die  Letzteren  zuweilen  noch  bunte  Verzierungen  aufge- 
setzt werden,  in  verschiedenen  Farben,  aber  immer  in  ein- 
fachen ungebrochenen  Tönen.  Im  Ganzen  mussten  wir,  um 
uns  von  der  Behandlung  der  Malerei  bei  Polygnot  einen  Be- 
griff zu  machen,  auf  die  bessern  der  tarquiniensischen  Grab- 
gemälde verweisen.  Es  leuchtet  nun  ein,  dass  hier  von  einem 
»Ruhme  des  Pinsels«  im  Grunde  nicht  die  Rede  sein  kann. 
Sehen  wir  von  dem  geistigen  Verdienste,  der  Composition 
und  Erfindung  des  Ganzen,  wie  der  einzelnen  Figuren,  vor- 


1)  35,  60  u.  61.  2)  XD,  10. 
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läufig  ab,  so  konnte  der  Künstler  seine  Tüchtigkeit  nur 
in  der  Zusammenstellung  der  Farben,  nicht  in  ihrer  Verar- 
beitung unter  einander  zeigen,  hauptsächlich  aber  in  der 
Zeichnung.  Diese  beruht  jedoch  bei  dieser  Gattung  der 
Malerei  auf  der  Feinheit  und  dem  Schwünge  wirklicher  Li- 
nien. Mag  nun  der  Künstler  immerhin  zum  Ziehen  derselben 
sich  des  Pinsels  als  Werkzeug  bedienen,  so  ist  doch  die 
Anwendung  desselben  nur  eine  einseitige:  die  eigentliche 
Farbe  trägt  er  mit  der  Fläche  des  Pinsels  auf;  die  Linien 
zieht  er  mit  der  Spitze.  Dieses  Verfahren  aber  gestaltet 
sich  gänzlich  um,  sobald  Schattengebung  eintritt:  denn  als- 
dann müssen  die  wirklichen  Linien  verschwinden,  und  es 
giebt  eigentlich  nur  noch  Begrenzungen  von  Flächen,  deren 
mannigfache  Eigenthiimlichkeiten  nur  durch  die  mannigfachste 
Anwendung  des  technischen  Werkzeuges  wiedergegeben  wer- 
den können.  Hier  also  beginnt  der  Ruhm  des  Pinsels:  der 
Auftrag  der  Farben,  die  Begrenzung  der  Formen,  die  Ver- 
treibung der  Töne  in  einander,  die  Angabe  von  Licht  und 
Schatten,  die  gesammte  Ausführung  ist  Werk  des  Pinsels. 
Mit  dieser  Auffassung  können  wir  vergleichen,  was  Dionys 
von  Halikarnass  ')  über  den  Unterschied  der  älteren  und 
neueren  Malerei  bemerkt.  Die  älteren  Gemälde  sind  nach 
ihm  einfach  in  der  Farbe  behandelt,  und  zeigen  keine  Man- 
nigfaltigkeit (novxtlCav)  in  den  Mischungen,  sind  aber  sorgsam 
und  genau  in  der  Zeichnung  (axQtßtig  talg  ygafifiatg)  und  haben 
darin  viel  Einnehmendes;  die  Späteren  dagegen  sind  weniger 
gut  gezeichnet,  aber  weit  mehr  ausgefiihrt,  voll  Abwechse- 
lung in  Licht  und  Schatten,  und  haben  in  der  Menge  der 
Mischungen  ihre  Stärke.  Dieses  vergleichende  Urtheil  will 
aber  offenbar  ganz  dasselbe  sagen,  wras  Plinius  bezeichnet, 
indem  er  erst  nach  Polygnot  die  Malerei  durch  die  Herr- 
schaft des  Pinsels  zur  Blüthe  gelangen  lässt. 

Nachdem  auf  diese  Weise  der  eine  Unterschied  zwischen 
der  älteren  und  neueren  Malerei  festgestellt  ist,  wenden  wir 
uns  zu  dem  zweiten  Gegensätze,  welcher  in  des  Plinius 
Worten  ausgesprochen  liegt:  vor  Apollodor  gebe  es  keine 
tabula,  welche  das  Auge  zu  fesseln  vermöge.  Dieses  Urtheil 
wäre  vielleicht  das  ungerechteste,  welches  je  über  Kunst 


1)  Isaeua  p.  104  Sylb. 
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gefallt  worden  ist,  wenn  dadurch  die  Werke  der  polygnoti- 
schen  Schule  als  einer  eingehenden  Betrachtung  kaum  würdig 
hingestellt  werden  sollten.  Allein  — sie  waren  eben  keine 
tabulae,  sondern  Wandgemälde.  Das  ist  meine  Ueberzeugung 
in  dieser  vielbesprochenen  Frage:  vor  Apollodor  überwiegt 
die  Wandmalerei  in  solchem  Maasse,  dass  von  Tafelgemälden 
kaum  die  Rede  ist;  nach  Apollodor  ist  das  Umgekehrte  der 
Fall;  nur  hört  die  Wandmalerei  nicht  auf,  sondern  sie 
tritt  nur  als  für  besondere  Zwecke  und  Aufgaben  geeignet, 
mehr  in  den  Hintergrund.  Die  verschiedenen  Seiten  dieser 
Frage  sind  von  Letronne,  ■)  Roul  Rochette 2)  und  Welcher3) 
in  solcher  Ausführlichkeit  erörtert  worden,  dass  ich  mich 
mit  Beseitigung  als  dessen,  was  eine  Deutung  nach  beiden 
Seiten  zulässt,  auf  wenige  entscheidende  Punkte  werde  be- 
schränken dürfen. 

Als  der  unumstösslichste  Beweis  für  die  Ansicht,  dass 
Polygnot  seine  grossen  Compositionen  nicht  auf  die  Wand, 
sondern  auf  Tafeln  gemalt  habe,  werden  zwei  Stellen  des  Sy- 
nesius4)  hingestellt:  xal  zryy  iv  ji  ZnvMv  i<püo(jt<ptt  JIoixCXt]v,  vSv 
ovxiz'  at'Gav  IloixCXqv.  ‘ö  yaQ  avitvnazog  zag  cavlSag  u<pct).ezo‘  - 
iirtna  ixwXvotv  avzovg  (<pi).ocv<povg)  tni  aotpCa  fiü^oy  tpQovtiv.  Und : 

6 yaQ  uvOvncnog  zag  aavtöag  dfpMezo,  «lg  iyxaze&ezo  zfjv  zexvqv  6 ix 
Ouoov  lloXvyvmog.  Diese  Angaben  scheinen  allerdings  so  po- 
sitiv wie  möglieh ; um  jedoch  jede  Erörterung  abzuschneiden, 
würden  sie  nur  dann  genügen,  wenn  etwa  gesagt  wäre : der 
Proconsul  nahm  die  Tafeln  weg  und  brachte  sie  nach  einem 
andern  Orte.  Allein  es  handelt  sich  hier  keineswegs  um 
einen  Kunstraub,  sondern  um  christlichen  Fanatismus,  wel- 
cher die  Werke  der  alten  Kunst  zerstört,  weil  sie  dem  neuen 
Glauben  anstössig  sind.  Erinnern  wir  uns  nur  kurz  der  hi- 
storischen Verhältnisse:  Himerius  erwähnt  das  Gemälde  der 
maratlionischen  Schlacht  in  der  Poekile  als  noch  existirend, 
Synesius  als  nicht  mehr  vorhanden.  Mit  grosser  Wahr- 
scheinlichkeit vermuthet  daher  Letronne,6)  dass  das  Edict 
des  Theodosius  gegen  den  Paganismus  im  J.  391  den  Grund 
zur  Vernichtung  gegeben  habe.  Erst  elf  Jahre  später  kam 
Synesius  nach  Athen,  hatte  also  die  Bilder  selbst  nicht  mehr 


1)  Lettres  (Tun  antiquaire  ä an  artiste.  2)  Pcintures  antiques  inedites. 
3)  Alig.  Litt.  Zeit.  1836,  N.  173  fg.  4)  ep.  54  und  135.'  5)  S.  202. 
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gesehen;  ja  noch  mehr:  der  erste  der  erwähnten  Briefe  ist 
noch  nicht  einmal  aus  Athen  datirt;  Synesius  berichtet  also 
nicht  über  eine  Begebenheit,  die  er  am  Orte  selbst  erfahren 
hatte,  die  sich  also  bei  der  Anschauung  der  Localität  auch 
mit  ihrem  Nebenumständen  dem  Gedächtnisse  leicht  hätte 
einprägen  können.  Die  ganze  Erwähnung  der  Gemälde  ist 
ihm  nur  Nebensache:  er  ärgert  sich  über  den  Stolz  der  Phi- 
losophen, welche  den  Gipfel  der  Weisheit  schon  erreicht  zu 
haben  wähnten,  wenn  sie  nur  in  Athen  sich  eine  Zeit  lang 
aufgehalten  hätten.  Ihr  ganzer  Buhm  bestehe  darin,  dass 
sie  die  Akademie,  das  Lykeion,  die  Poekile  gesehen  hätten. 
Das  sei  aber  ein  Buhm  ganz  absonderlicher  Art:  denn  die 
Poekile  sei  nicht  einmal  mehr,  was  «ie  heisse,  eine  bunte 
Halle.  Dieser  Herrlichkeit  habe  der  Proconsul  ein  Ende  ge- 
macht: nemlich  die  Bretter  weggenommen  und  die  Philoso- 
phen hinausgejagt.  Als  nun  Synesius  selbst  nach  Athen 
kommt,  da  schreibt  er  wieder:  mit  Athens  Glanz  sei  es  vor- 
bei, und  llucht  auf  den  Schiffer,  der  ihn  hingebracht.  Von 
Athen  sei,  wie  von  einem  Opferthiere,  nur  noch  das  Fell 
ohne  Fleisch  und  Knochen  übrig;  nur  die  Namen  der  Orte 
seien  noch  geblieben;  und  nicht  die  Philosophen,  nein,  die 
Honighändler  hätten  jetzt  Athen  inne.  Die  ganze  Beschrei- 
bung ist  voller  Spott;  und  in  spöttischer  Absicht  ist  auch 
der  Ausdruck  oavldag  gewählt,  wie  er  in  ähnlichem  verächt- 
lichem Sinne  auch  bei  einem  andern  Kirchenschriftsteller  sich 
findet.  ')  2avis  wird  sonst  nicht  von  Gemälden  gebraucht, 
so  wenig  wie  das  deutsche  »Brett“.  Synesius  nun  mochte 
sich  die  Poekile  als  eine  Gemäldegalerie  vorstellen,  wie  sie 
zu  seiner  Zeit  üblich  waren,  etwa-  wie  die  in  seinem  Enco- 
ntium  calvitiei  2)  erwähnte  im  Museion.  Dort  gab  es  Philo- 
sophenbilder, auf  welche  die  Philosophen  in  ihren  Unterre- 
dungen zuweilen  Bücksicht  nehmen  mochten.  An  sich  hatten 
nun  freilich  die  Stoiker  mit  den  Gemälden  der  Poekile  nichts 
zu  thun;  aber  da  sie  dieselben  stets  vor  Augen  hatten,  so 
mochten  z.  B.  namentlich  die  Marathonskämpfer  in  ihren 
Gesprächen  häufig  eine  grosse  Bolle  spielen.  8)  Diese  fort- 
währende Erinnerung  an  die  alte  Zeit,  welche  dem  neuein- 


1)  Theodoret.  hist,  eccles.  I,  1.  2)  p.  68  u.  Petav.  3)  vgl.  z.  B. 
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dringenden  Christenthume  nur  Aergemiss  darbot,  sollte  nun 
durch  die  Vernichtung  der  Bilder  unterdrückt  werden.  Indem 
dies  Synesius  erzählt,  kommt  es  ihm  keineswegs  darauf  an, 
den  Stoff,  auf  dem  die  Bilder  gemalt  waren,  näher  zu  be- 
stimmen: er  will  nur  witzig  sein  und  spottet  über  die  bunte, 
nicht  mehr  bunte  Halle,  wie  über  die  Bretter,  an  denen,  so 
zu  sagen,  die  Weisheit  jener  Philosophen  klebte,  die  er  aber, 
selbst,  wie  gesagt,  nie  mit  eigenen  Augen  gesehen  hatte.  — 
So  dürfen  wir  denn  nach  dem  ganzen  Zusammenhänge  auf 
einen  einzelnen  spöttischen  Ausdruck  bei  Synesius  fiir  die 
Entscheidung  der  vorliegenden  Frage  kein  Gewicht  legen. 

Noch  schwächer  scheint  mir  ein  zweites  Zeugniss,  durch 
welches  die  Geltung  der  Tafelmalerei  auch  für  die  ältere  Zeit 
bewiesen  werden  soll,  der  Ausspruch  des  Plinius  nemlich: 
dass  es  keinen  Ruhm  für  Künstler  gpbe,  ausser  für  die, 
welche  » tabulas  « gemalt  hätten : sed  nulla  gloria  artificum  est, 
nisi  eorum,  qui  tabulas  pinxere  ')•  Wenn  je,  so  ist  es  hier 
nöthig,  den  ganzen  Zusammenhang  ins  Auge  zu  fassen. 
Plinius  sagt  etwa  folgendes : »Unter  andern  berühmten  Malern 
darf  ich  auch  Ludius  nicht  vergessen : er  hat  sich  durch  einen 
von  ihm  erfundenen  Decorationsstyl  berühmt  gemacht.  Doch 
bildet  er  freilich  nur  eine  Ausnahme ; denn  sonst  gebührt  der 
Ruhm  doch  nur  den  Künstlern,  welche  eigentliche  Bilder 
malten.«  Dies  will  ohngefähr  eben  so  viel  sagen,  als  wenn 
ein  Neuerer  schriebe:  »Raphael  und  Giulio  Romano  haben 
zuweilen  auch  im  Decorationsstyl  gearbeitet,  ja  Giovanni  da 
Udine  bat  in  diesem  allein  sich  seinen  Ruhm  erworben;  aber 
dieser  Fall  bildet  nur  eine  Ausnahme,  während  .sonst  diese 
Gattung  der  Malerei  nur  eine  untergeordnete  Bedeutung  hat.« 
Dass  es  sich  aber  bei  Plinius  einzig  um  den  Gegensatz  zwischen 
Decorationsstyl  und  förmlichen  Gemälden  handelt,  lehren 
auch  die  folgenden  Wolle:  eo  venerabilior  antiquitatis  pru- 
dentia  adparet ; nonenim  parietes  excolebant  domin is  tantum. 
Eben  so  war  es  in  der  neueren  Kunst  vor  Raphael;  und  doch 
malte  man  gerade  damals  vorzüglich  inFresco,  freilich  nicht 
in  Privathäusem : nondum  libebat  parietes  totos  pingere; 
wohl  aber  an  öffentlichen  Orten,  wo  die  solide  Steincon- 
struction  auch  gegen  die  von  Plinius  offenbar  nur  im  Hinblick 


1)  35,  118. 
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auf  Privatwohnungen  befürchtete  Feuersgefahr  Sicherheit  ge- 
währte. — »Aber,«  erwiedern  vielleicht  die  Gegner  der 
Wandmalerei,  »Plinius  sagt  doch  ausdrücklich,  dass  nur  die 
berühmt  geworden,  welche  tabulas,  Tafelbilder  gemalt.«  Wenn 
denn  so  grosser  Werth  auf  diesen  Ausdruck  gelegt  wird,  so 
mag  er  immerhin  in  seiner  engsten  Bedeutung  gefasst  werden. 
Wenn  man  aber  darauf  bauend  etwa  weiter  schliessen  will: 
Pblygnot  sei  doch  gewiss  ein  berühmter  Künstler  gewesen, 
den  auch  Plinius  anerkenne,  und  müsse  daher  seinen  Ruhm 
durch  Tafelgemälde  erworben  haben;  so  muss  ich  dieser  Fol- 
gerung bestimmt  widersprechen.  Der  hohe  Ruhm  des  Po- 
lygnot beruhet  keineswegs  auf  dem  Zeugnisse  des  Plinius. 
Dieser  nennt  ihn  zwar  schon  berühmt,  rechnet  ihn  aber  doch 
nicht  zu  den  Sternen  erster  Grösse:  lumina  artis;  und  nach 
seinem  Urtheil  erscheint  Apollodor  als  ein  Künstler  von  hö- 
herem Werthe,  als  Polygnot;  was  gerade  darin  seinen  Grund 
hat,  dass  dieser  nicht,  wie  jener,  tabulas,  Tafelgemälde 
malte.  Es  ist  in  dieser  Beziehung  dem  Polygnot  ähnlich  er- 
gangen, wie  den  Künstlern  der  Mosaiken  in  den  Kirchen  des 
Mittelalters,  von  denen  einige  wenigstens  in  Bezug  auf  wür- 
devollen Ernst  eine  gewisse  Vergleichung  mit  Polygnot  zu- 
lassen. Nur  bei  gelehrten  Forschern  linden  sie  einigermassen 
Anerkennung.  Ja  sogar  Meister  wie  Giotto,  deren  Ruhm  in 
Italien  nach  den  Studien  der  letzten  Jahrzehnte  so  fest  be- 
gründet erscheint,  wurden  noch  von  Raphael  Mengs  nicht 
einmal  einiger  Aufmerksamkeit  werth  geachtet,  und  auch 
jetzt  noch  stehen  sie  bei  der  Masse  der  Liebhaber  in  andern 
Ländern  an  Ruhm  denen  des  lfiten  und  17ten  Jahrhunderts 
weit  nach.  Der  Grund  davon  liegt  sicherlich  nicht  allein  in 
der  Alterthümlichkeit  der  ersteren,  sondern  darin,  dass  die 
Anschauung  gerade  ihrer  bedeutendsten  Schöpfungen  nicht 
weit  verbreitet  ist,  während  mit  den  StalFcleibildern  der  Spä- 
teren alle  Galerien  Europa’s  angefüllt  sind.  Ganz  ähnlich 
verhielt  es  sich  mit  Polygnot.  Plinius  führt  von  ihm  ein  ein- 
ziges Bild  als  in  Rom  befindlich  an;  und  w'er  weiss,  ob 
dieses  nicht  etwa  nur  ein  Bruchstück  aus  einer  grösseren 
Composition  war?  Von  allen  seinen  Genossen  aber  scheint 
durchaus  nichts  nach  Rom  gelangt  zu  sein , obgleich  die 
Kunstwerke  massenweise  aus  Griechenland  nach  Rom  ver- 
pflanzt wurden , und  in  Rom  der  -Geschmack  an  Alterthüm- 
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liehen  keineswegs  gänzlich  fehlte.  Offenbar  Hessen  sich  ihre 
Werke,  weil  sie  an  den  Wänden  hafteten,  nicht  nach  Willkür 
von  einem  Orte  zum  andern  versetzen;  und  ihr  Ruhm  blieb 
daher  hauptsächlich  nur  an  den  Orten  ihrer  Thätigkeit  le- 
bendig. 

Jetzt  werden  wir  nun  auch  einigen  Werth  auf  die  Aus- 
drücke legen  dürfen,  mit  denen  Plinius,  Pausanias  u.  a.  die 
Werke  dieser  älteren  Künstler  erwähnen : hic  Delphis  aedem 
pinxit;  hic  et  Athenis  porticum;  int  uo  ini  tov  nqovüov 

xäv  toij[u>v  u.  s.  w.  Zwar  hat  man  die  Bedeutung  auch  dieser 
Ausdrücke  durch  die  Annahme  zu  schwächen  gesucht,  dass 
ja  ganze  Wände  mit  Holz  getäfelt  gewesen  sein  könnten. 
Allein  für  ein  solches  Auskunftmittel  sind  nicht  einmal  Ana- 
logien, geschweige  denn  Beweise  beizubringen.  Kein  Ge- 
mälde auf  Holz  aus  dem  ganzen  Mittelalter  und  der  neueren 
Zeit  ist  von  solcher  Ausdehnung,  dass  es  seinen  Charakter  als 
Staffeleibild  verleugnen  könnte.  Wohl  aber  haben  wir  Nach- 
richten  von  wirklichen  Wandgemälden  aus  der  ältesten  Zeit 
in  Italien.  Mag  auch  Plinius  ’)  das  Alter  der  Gemälde  in 
Ardea,  Lanuvium,  Caere  gar  zu  hoch  anschlagen,  so  waren 
sie  doch  immerhin  alt,  und  die  Werke  des  Damophilos  und 
Gorgasos  im  Cerestempel  zu  Rom1  2)  sind  auf  keinen  Fall 
jünger  als  Polygnot;  Wandgemälde  alten  Styls  sind  endlich 
noch  jetzt  in  etrurischen  Gräbern  erhalten.  Einen  Gegen- 
satz aber  zwischen  Italien  und  Griechenland  im  Gebrauche 
dieser  Gattung  der  Malerei  anzunehmen,  sind  wir  durch  nichts 
berechtigt,  ja  durch  die  Nachricht  über  die  eben  angeführten 
beiden  griechischen  Maler  geradezu  verhindert. 

Sehen  wir  aber  endlich  von  den  äusseren  Zeugnissen 
gänzlich  ab,  so  müssen  wir  in  unserer  Auffassung  durch  die 
Betrachtung  des  Wesens  der  Malerei  selbst  nur  bestärkt 
werden.  Wir  haben  in  der  Geschichte  der  Bildhauer  wieder- 
holt darauf  hingewiesen,  dass  die  Bronze  eine  andere  Behand- 
lung der  Form  verlangt,  als  der  Marmor.  Nicht  minder  gross 
ist  der  stylistische  Unterschied  in  der  Malerei,  je  nachdem 
rin  Gemälde  auf  der  Fläche  der  Wand  oder  auf  einer  Tafel  von 
Holz  ausgeführt  wird.  Das  Wandgemälde  soll  nicht  ; für  sich 
allein  bestehen,  sondern  steht  auch  mit  dem  ganzen  archi- 


1)  35,  17.  2)  Plln.  35,  154. 
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tektonischen  Raume,  der  es  umgiebt,  in  einem  festen,  unauf- 
löslichen Zusammenhänge.  Die  erste  Aufgabe  des  Künstlers 
ist  hier,  seine  Composition  so  einzurichten,  dass  der  gegebene 
Raum  durch  dieselbe  seine  weitere,  dem  Ganzen  entspre- 
chende architektonische  Gliederung  zu  erhalten  scheine.  Auf 
der  strengen-  Erfüllung  dieser  Forderung  beruht  z.  B.  ein 
Hauptverdienst  der  mittelalterlichen  Kirchenmosaiken.  Manche 
Unregelmässigkeiten  des  gegebenen  Raumes  können  auf  diese 
Weise  durch  eine  geschickte  Benutzung  von  Seiten  des 
Künstlers  sogar  zu  neuen  Schönheiten  Veranlassung  bieten, 
während  sie  in  Tafelbildern  vielleicht  die  entgegengesetzte 
Wirkung  hervorbringen  würden.  Denn  hier  erscheint  die 
äussere  Form  des  Bildes  nicht  als  etwas  mit  absoluter  Noth- 
wrendigkeit  Gegebenes,  sondern  sie  ist,  wenn  auch  nicht  immer 
ganz,  doch  in  weit  höherem  Maasse  dem  freien  Ermessen  des 
Künstlers  überlassen,  der  sich  nicht  willkürlich  Schwierig- 
keiten schaffen  soll,  um  in  ihrer  Lösung  zu  glänzen,  sondern 
stets  für  seinen  Gedanken  die  einfachste,  natürlichste  und 
entsprechendste  Form  zu  suchen  hat.  In  Bezug  auf  strenge 
architektonische  Composition  ist  vielleicht  das  ausgezeich- 
netste Werk  der  gesannnten  neueren  Kunst  die  Disputa  von 
Raphael.  Man  denke  sich  nun,  Raphael  habe  diese  Compo- 
sition, sowie  sie  ist,  ursprünglich  für  ein  Tafelbild  bestimmen 
wollen,  so  wird  sie  dieses  Lob  nicht  mehr,  wenigstens  nicht 
in  so  hohem  Grade,  verdienen:  denn  die  streng  architekto- 
nische Gliederung  war  nicht  mehr  mit  Notliwendigkeit  ge- 
boten. 

Bedienen  wir  uns  dieses  Beispiels  auch  noch  für  eine 
weitere  Betrachtung.  Man  übertrage  sich  in  der  Phantasie 
die  Disputa  als  Tafelbild  und  in  derselben  Grösse  mit  Besei- 
tigung aller  rein  malerischen  Reize  in  einen  dem  polygno- 
tischen  verwandten  Styl,  so  würde  sie  durch  diesen  Styl 
nur  um  so  mehr  verlieren,  als  Wandgemälde  dagegen  jenen 
früheren  Werth  ganz  ungeschmälert  bewahren.  Der  Grund 
liegt  wiederum  lediglich  darin,  dass  ein  Wandgemälde  (von 
dem  geistigen  Inhalte  der  Darstellung  natürlich  ganz  abge- 
sehen) in  uns  schon  dann  einen  hohen  Grad  der  Befriedigung 
zu  erwecken  vermag,  wrenn  nur  jenen  architektonischen  For- 
derungen, mit  denen  freilich  die  gesammte  Zeichnung  im  eng- 
sten Zusammenhänge  steht,  Genüge  geschehen  ist;  und  eben 
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darum  vermissen  wir  hier  eine  rein  malerische  Nachbildung 
der  Wirklichkeit  weit  weniger,  als  in  einem  Tafelbilde,  wel- 
ches einen  grossen  Theil  seines  Wert  lies  erst  durch  die 
Durchführung  im  Einzelnen  erhält. 

Machen  wir  jetzt  hiervon  die  Anwendung  auf  Polygnot 
selbst,  so  haben  wir  schon  bei  Gelegenheit  der  delphischen 
Gemälde  auf  die  strenge,  ich  darf  wohl  sagen,  architekto- 
nische Gliederung  der  Composition  hinweisen  müssen.  Ueber- 
all  sondern  sich  grosse,  einander  entsprechende  Massen,  in 
denen  sich  das  Auge  des  Beschauers  leicht,  wie  in  dem 
Anblicke  eines  schöngegliederten  Tempels , zurecht  finden 
musste.  Ist  nun  schon  diese  Art  der  Composition  vorzugs- 
weise durch  das  Wesen  der  Wandmalerei  bedingt,  so  fuhrt 
uns  auf  dieselbe  nicht  weniger  die  Beschränkung  in  den  Mit- 
teln eigentlich  malerischer  Darstellung,  welche  wir  in  den 
Werken  des  Polygnot  nicht  wegzuleugnen  vermochten.  Denn 
mit  der  Wandmalerei  sind  die  aus  jener  Beschränkung  ent- 
springenden Mängel  wenigstens  in  so  weit  verträglich , dass 
davon  der  übrige  hohe  Ruhm  des  Künstlers  gänzlich  unbe- 
rührt bleibt;  in  der  Tafelmalerei  dagegen  würden  sie  noth- 
wendig  ein  nicht  geringes  Gefühl  der  Unbefriedigung  hervor- 
bringen müssen.  — Ich  leugne  nicht,  dass  diese  ganze  Be- 
trachtungsweise bei  Manchem  Anstoss  erregen  kann,  insofern 
als  es  scheinen  mag,  sie  beruhe  mehr  auf  einem  subjectiven 
Gefühle,  als  auf  ^tatsächlichen  Verhältnissen.  Wer  es  jedoch 
nicht  verschmäht,  die  Erfahrungen  zu  Rathe  zu  ziehen, 
welche  sich  aus  der  Betrachtung  der  älteren  und  der  neueren 
Kunst  gewinnen  lassen,  der  wird  schliesslich  erkennen  müs- 
sen, dass  jenes  Gefühl  erst  durch  historische  Thatsachen  ge- 
leitet und  bestimmt  worden  ist,  und  dass  ihm  daher  keine 
geringere  Beweisfähigkeit  innewohnt,  als  einem  vereinzelten 
äusseren  Zeugnisse. 

Wenn  wir  ups  demnach  die  grossen  Schöpfungen  des 
Polygnot  und  seiner  Genossen  nur  als  Wandgemälde  ausge- 
fährt  zu  denken  vermögen,  so  soll  damit  die  sonstige  Aus- 
übung der  Tafelmalerei  für  diese  Zeit  keineswegs  geleugnet 
werden;  ja  selbst  die  genannten  Künstler  können  sich  wohl 
zuweilen  darin  versucht  haben,  wie  es  z.  B.  die  Erzählung 
von  künstlerischen  Wettkämpfen  bei  den  isthmischen  und 

5* 


Digitized  by  Google 


68 


pythischen  Spielen  *)  fast  mit  Sicherheit  voraussetzen  lässt. 
Dass  aber  dort  der  berühmte  Panaenos  von  dein  sonst  unbe- 
kannten Timagoras  besiegt  wurde , erklärt  sich  vielleicht 
eben  daraus,  dass  der  Erstere  an  den  grossen  historischen 
Styl  der  Wandmalerei  gewöhnt  war,  während  seine  Neben- 
buhler sich  in  der  Tafelmalerei  zu  höherer  Meisterschaft  aus- 
gebildet hatten.  Auf  jeden  Fall  war  die  Letztere  auf  W erke 
geringeren  Umfanges  beschränkt  geblieben,  und  vermochte 
wegen  der  noch  mangelhaften  Mittel  der  rein  malerischen 
Darstellung  nicht  zu  einer  so  allgemeinen  Anerkennung,  wie 
die  Erstere,  durchzudringen,  am  wenigsten  in  den  Augen 
der  späteren  Geschlechter,  welche  in  der  gloria  peuicilli  die 
Blüthe  der  Malerei  zu  sehen  gewohnt  waren. 

Auf  der  andern  Seite  werden  wir  uns  dagegen  vor  der 
Annahme  zu  wahren  haben,  dass  in  Folge  des  durch  Apol- 
lodor und  Zeuxis  bewirkten  Umschwunges  die  Wandmalerei 
gänzlich  verdrängt  worden  sei.  Allerdings  musste  die  Durch- 
führung auch  in  dieser  Gattung  eine  durchaus  andere  werden, 
als  bisher.  Aber  für  bestimmte  Zwecke,  für  grosse  histo- 
rische Gemälde  an  öffentlichen  Orten,  liess  sie  sich  durch 
nichts  anderes  ersetzen,  so  wie  sie  sich  ja  auch  dem  heu- 
tigen Künstler  bei  ähnlichen  Aufgaben  unentbehrlich  zeigt. 
An  einzelnen  Belegen  für  diese  Behauptung  wird  es  in  den 
späteren  Erörterungen  nicht  fehlen. 

Nach  dieser  längeren  Abschweifung,  welche  jedoch  zum 
vollen  Verständniss  nicht  nur  der  bisher  behandelten,  sondern 
auch  der  folgenden  Periode  nothwendig  war,  kehren  wir  wieder 
zu  unserer  Aufgabe  zurück,  die  im  Einzelnen  gewonnenen 
Kesultate  zu  einem  historischen  Ueberblicke  zu  vereinigen. 
Blicken  wir  auf  die  ältere  Geschichte  der  Plastik  zurück,  so 
begegnen  wir  dort  der  wichtigen  Erscheinung,  dass  sich  von 
Anfang  der  eigentlich  historischen  Zeit  an  Gruppen  und 
Schulen  sondern,  die  sich  unter  einander  durch  bestimmte 
charakteristische  Kennzeichen  unterscheiden,  ln  der  Ge- 
schichte der  ältesten  Maler  sind  wir  etwas  ähnliches  nach- 
zuweisen nicht  im  Stande.  Die  Maler,  an  deren  Namen  sich 
die  Sagen  von  der  Erfindung  der  Malerei  knüpfen,  sind  an 
verschiedenen  Orten  Griechenlands  zerstreut,  und  stehen  auch 


1)  Plin.  35,  58. 
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sonst  so  vereinzelt,  dass  eine  schulmässige  Entwickelung  an 
bestimmten  Orten  sich  nirgends  verfolgen  lässt.  Erst  um 
die  Zeit  des  Polygnot  wird  Athen  Mittelpunkt  der  Kunstthä- 
tigkeit;  aber  auch  dann  nimmt  es  eine  durchaus  andere  Stel- 
lung ein,  als  z.  B.  Samos,  Aegina,  Sikyon  in  der  älteren 
Plastik.  Am  besten  lässt  es  sich  mit  Rom  in  der  Zeit  des 
Wiederauflebens  der  Künste  vergleichen.  Giotto,  Masaccio, 
Fiesoie,  Perugino  u.  a.  arbeiteten  in  Rom;  aber  eine  eigent- 
lich römische  Malerschule  gab  es  selbst  zur  Zeit  Raphaels 
und  Michelangelos  nicht.  Rom  bildete  nur  den  Mittelpunkt, 
in  welchem  die  verschiedenen  Schulen  zusammenlaufen  und 
sich  zu  einer  letzten  gemeinsamen  Blüthe  entfalten  sollten. 
Aehnlich  war  es  in  Athen.  Zwar  sind  Eumaros,  Mikon  und 
Panaenos  von  dort  gebürtig.  Aber  diejenigen  Maler,  welche 
für  die  Entwickelung  ihrer  Kunst  bestimmend  wirken,  welche 
neue  Richtungen  begründen,  sind  Fremde.  So  auffallend  dies 
scheinen  mag,  so  erklärlich  ist  es  doch  unter  mehreren  Ge- 
sichtspunkten. Als  Athen  nach  den  Perserkriegen  die  Hege- 
monie über  Griechenland  errungen  hatte,  musste  es  streben, 
sich  in  allen  seinen  Unternehmungen  als  die  Hauptstadt  zu 
zeigen.  Was  man  in  der  Kunst  unternahm,  durfte  deshalb 
nicht  darauf  abzielen,  diese  erst  zu  bilden,  sondern  das  Glän- 
zendste zu  leisten,  was  man  damals  überhaupt  zu  leisten  im 
Stande  war.  Man  berief  daher  die  tüchtigsten  Künstler  auch 
von  andern  Orten,  um  nur  keinem  andern  Staate  in  dem  Glanze 
der  Kunstleistungen  nachzustehen.  So  entwickelte  sich  zwar 
nicht  eine  ursprünglich  aus  attischem  Boden  entsprossene 
Kunstschule,  aber  ein  Kunsttreiben,  welches  in  seinen  Folgen 
mindestens  eben  so  bedeutend,  wie  eine  eigentliche  Schule 
wirken  musste.  Denn  der  Wetteifer  der  tüchtigsten  Meister, 
der  Wetteifer  insbesondere  zwischen  Männern,  welche  in 
ihren  Anfängen  von  ganz  verschiedenen  Principien  ausge- 
gangen sein  mochten,  musste  die  Malerei  gewiss  schneller 
fördern  und  zu  ganz  neuen  Entwickelungen  forttreiben,  als 
selbst  der  tiefste  Ernst  einer  einzelnen  Schule,  welche  sich 
selten  von  einer  gewissen  Einseitigkeit  der  Auffassung  ganz 
frei  zu  erhalten  wissen  wird.  Diese  Behauptung  findet  na- 
mentlich auf  die  letzten  Zeiten  der  bisher  behandelten  Periode 
ihre  Anwendung.  Denn  als  Polygnot  zuerst  auftrat,  scheint 
die  Macht  seines  Einflusses  so  gewaltig  gewesen  zu  sein,  dass 
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anderweitige  Bestrebungen  zunächst  sich  nicht  Bahn  zu  bre- 
chen vermochten:  ausser  den  Künstlern,  welche  sich  ihm 
durchaus  anschlossen,  scheint  z.  B.  auch  Dionysios  von  Ko- 
lophon seine  hauptsächlichste  Anregung  durch  Polygnot  er- 
halten zu  haben.  Doch  konnte  es  schon  bei  diesem  Künstler 
nicht  ausbleiben,  dass  er  sich  wegen  seiner  wesentlich  ver- 
schiedenen ursprünglichen  Befähigung  in  der  weiteren  Ent- 
wickelung von  seinem  Vorbilde  trennte  und  der  hohen  rein 
poetischen  Auffassung  gegenüber  in  eine  mehr  der  Wirklich- 
keit sich  annähernde  Richtung  einlenkte.  Freilich  würde  auf 
diesem  Wege  eine  Umwandlung  der  Kunst  nur  sehr  langsam 
von  Statten  gegangen  sein.  Weit  entscheidender  wirkte  es 
dagegen,  als  in  Athen  die  Skenograplde  durch  Agatharchos 
aus  Samos  ihre  erste  praktische  Ausbildung  erhielt.  Denn 
sie  musste  ihrer  Natur  nach,  ganz  im  Gegensätze  zu  der  hö- 
heren Malerei,  von  einem  Streben  nach  Illusion  ausgehen, 
durch  welche  sie  mit  der  Wirklichkeit  wetteifert.  Dadurch 
aber  wurde  das  Auge  des  Beschauers  verwöhnt,  und  suchte 
nun  diese  Illusion  auch  da,  wo  man  sie  bisher  nicht  vermisst 
hatte,  nemlich  in  der  Darstellung  der  Menschengestalt.  Dies 
war  der  entscheidende  Wendepunkt;  und  innerhalb  eines  ein- 
zigen Menschenalters  erblicken  wir  die  Kunst  von  Grund  aus 
verändert.  Dass  einzelne  der  schon  angeführten  Künstler, 
wie  Aristophon,  bereits  dieser  neuen  Zeit  mehr  als  der  alten 
angehören,  wurde  schon  früher  bemerkt.  Das  Wesen  dieser 
Veränderung  selbst  kann  jedoch  erst  bei  den  Künstlern  der 
nächsten  Periode  genauer  festgestellt  werden.  Ob  Agatliarch 
zur  Ausbildung  seiner  neuen  Kunstgattung  durch  verwandte 
' Bestrebungen  der  Künstler  seiner  Heimath  Samos  oder  Klein- 
asiens vorbereitet  war,  vermögen  wir  nicht  zu  entscheiden. 
Denn  von  Athen  abgesehen  finden  wir  über  die  Kunstübung 
an  allen  andern  Punkten  Griechenlands  bis  auf  die  Zeit  des 
Zeuxis  nur  zerstreute  und  ganz  zusammenhanglose  Notizen. 
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Dritter  Abschnitt. 

Die  Maler  zur  Zeit  des  peloponnesisehen  Krieges. 

ApoIIodoros. 

Plinius,  welcher,1)  wie  Plutarch,2)  als  (las  Vaterland 
des  Apollodor  Athen  angiebt,  setzt  den  Beginn  seiner  Blüthe 
in  die  93ste  Olympiade.  Da  dieser  Künstler  jedoch  der  äl- 
tere Zeitgenosse  des  Zeuxis  war,  letzterer  aber,  wie  wir 
später  sehen  werden,  bereits  vor  diesem  Zeitpunkte  in  hohem 
Ansehen  stand,  so  müssen  wir  annehmen,  dass  auch  die 
Thätigkeit  des  Apollodor  schon  mehrere  Olympiaden  früher 
begonnen  habe.  — Von  seinen  Werken  sind  uns  nur  sehr 
wenige  bekannt  Plinius  nennt  einen  betenden  Priester 
und  einen  Aias  »fulmine  incensus,“  welcher  zu  seiner 
Zeit  noch  in  Pergamos  zu  sehen  war  (s.  u.).  Ferner  muss 
in  einem  seiner  Gemälde  Odysseus  dargestellt  gewesen 
sein,  da  nach  der  Angabe  eines  Scholiasten  3)  Apollodor  der 
erste  war,  welcher  Odysseus  mit  dem  Schifferhut  (joAos) 
malte.  Endlich  schreibt  ihm  ein  anderer  Scholiast 4)  noch 
ein  Gemälde  zu:  die  in  Athen  Schutz  vor  Eurystheus  suchen- 
den Herakliden  nebst  Alkmene  und  der  Tochter  des  Herakles, 
worüber  später  bei  Gelegenheit  des  Malers  Pamphilos  ge- 
nauer zu  handeln  ist. 

Das  Verdienst  des  Apollodor  wird  von  Plinius,  welcher  ihn 
als  die  erste  glänzende  Erscheinung  unter  den  Malern  hinstellt, 
in  folgenden  Sätzen  zusammengefasst:  Hic  primus  species  ex- 
primere  instituit  primusque  gloriam  penicillo  iure  contulit ; . . . 
neque  ante  eum  tabula  ullius  ostenditur,  quae  teneat  oculos. 
Ueber  diese  Lobsprüche  ist  zum  Tlieil  schon  früher  gehan- 
delt worden.  Sie  beruhen  säinmtlich  auf  dem  einen  Fort- 
schritte , dass  Apollodor , wie  Plutarch  5)  sagt : (pifoqäv  xal 
äjiöxQoooi'V  cxiug , d.  h.  das  Vermischen  und  Vertreiben  der 
Farben  in  einander  und  die  Abstufung  der  Farben  nach  Licht 
und  Schatten  erfand,  wovon  er  denn  auch  den  Beinamen  des 


1)  35,  60.  2)  de  glor.  Ath.  p.  346  A.  3)  ad  Iüad.  k,  265.  4)  ad 

Arist.  flat.  385.  5)  de  glor.  Ath.  p.  346  A. 
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Schattenmalers  erhielt:  amayQd<fog.  ')  Erst  hierdurch  war  die 
Möglichkeit  der  Neuerung  gegeben,  welche  Plinius  durch 
die  Worte:  species  exprimere  bezeichnet.  Die  Bedeutung 
dieses  Ausdruckes,  welcher  freilich  erst  bei  einer  richtigen 
Auffassung  des  ganzen  Entwickelungsganges  seine  Erklärung 
zu  finden  vermochte,  ist  bisher  keineswegs  genügend  gewür- 
digt worden.  Wir  dürfen  natürlich  das  Wort  species  hier 
nicht  in  seinem  Gegensätze  zu  genus  fassen.  Vielmehr 
müssen  wir  die  Bedeutung  festlialten,  welche  besonders  in 
dem  Adjectivum  speciosus  ausschliesslicher  hervortritt  i mu- 
lier  speciosa;  corpora  speciosa  atque  robusta;  senex  cultu 
non  proinde  speciosus;  si  plenior  aliquis  et  speciosior  et  co- 
loratior  factus  est  (vgl.  Forcellini  s.  v.)  In  allen  diesen  Bei- 
spielen bezieht  sich  speciosus  auf  das  Aeussere  der  Erschei- 
nung, abgesehen  von  dem  Stoffe  und  der  Form,  worauf  die- 
selbe beruht.  Die  gleiche  Bedeutung  hat  aber  auch  das  Sub- 
stantivum  species  bewahrt,  so  bei  Cicero  de  off.  III,  20: 
species,  forma  et  notio  boni  viri;  orat.  14:  excellentis  elo- 
quentiae  speciem  et  formam  adumbrare,  speciem  das,  wo- 
durch sie  sich  äusserlich  geltend  macht,  formam,  die  Gliede- 
rung und  Gestaltung,  welche  die  Voraussetzung  zu  der  äus- 
serlich glänzenden  Erscheinung  bildet;  in  Verr.  III,  22:  vidi 
forum  adornatum  ad  speciem  magnifico  ornatu,  ad  sensum 
cogitationemque  acerbo  et  lugubri;  ähnlich  bei  Vitruv  III,  2: 
eustyli  ratio  et  ad  usum  et  ad  speciem  et  ad  firmitatem  ra- 
tiones  habet  explicatas ; endlich  bei  Plinius  selbst  VII,  53: 
Magno  Pompeio  Vibius  et  Publicius  indiscreta  prope  specie 
fuere  similes.  Wir  sehen  hieraus,  dass  species  stets  dasjenige 
an  einem  Gegenstände  bezeichnet,  was  äusserlich  auf  die 
Sinne  wirkt,  oder  mit  andern  Worten:  was  die  Illusion  her- 
vorbringt. 2)  Diese  beruht  aber  in  der  Malerei  durchaus  auf 
der  Wirkung  von  Licht  und  Schatten.  Nach  dieser  Illusion 
strebte  Polygnot  noch  keineswegs;  er  stellte  seine  Gestalten 
nach  ihrer  geistigen  Bedeutung  dar,  welche  ihren  Ausdruck 


1)  Schot,  ad  Hiad.  x,  265;  Hesych.  v.  v.  axui.  2)  Der  Ausdruck  spe- 
cies ist  also  keineswegs  unbestimmt,  wie  ihn  Jahn  in  den  Ber.  der  sächs. 
Ges.  1850,  S.  139  nennt.  Das  griechische  Wort,  welches  Plinius  hier  über- 
setzte, ist  offenbar  ticfij : ein  ICunstansdruck,  welcher  den  vortrefflichsten  Gegen- 
satz zu  ayiifjara  bildet.  Der  Anstoss,  welchen  der  Plural  erregen  könnte, 
hebt  sich  durch  die  Vergleichung  von  §.  128:  Euphranor  — videtur  expres- 
sisse  dignitates  heroum. 
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in  Formen  und  Bewegungen  ( axwcna ) findet.  Auf  die  Farben 
nahm  er  nur  in  so  weit  Rücksicht,  als  sie  als  etwas  dem 
Stoffe  Inwohnendes  betrachtet  werden  können.  Freilich  be- 
darf jede  Farbe  des  Lichtes,  um  nur  zur  Erscheinung  zu 
kommen.  Allein  wir  unterscheiden  zwischen  der  einheit- 
lichen Grundfarbe  des  Stoffes  unter  der  Wirkung  des  Lichtes 
überhaupt  (der  Localfarbe),  und  zwischen  den  Veränderungen, 
welche  dieselbe  durch  die  grössere  oder  geringere  Menge 
des  auf  sie  wirkenden  Lichtes,  so  wie  durch  den  Wechsel 
der  Beleuchtung  erleidet.  Erst  die  Berücksichtigung  dieser 
Veränderungen  bewirkt  in  der  Kunst  die  Illusion ; und  dar- 
auf, dass  Apollodor  das  Streben,  nach  ihr  zu  einer  Haupt- 
aufgabe der  Malerei  erhob,  beruht  sowohl  seine  hervortre- 
tendste  Eigenthümlichkeit  als  seine  besondere  Stellung  in 
der  Kunstgeschichte ; ja  wenn  wir  uns  der  Schlusserörterang 
über  Polygnot  erinnern,  so  können  wir  sogar  in  gewissem 
Sinne  Apollodor  den  ersten  eigentlichen  «Maler«  nennen. 

Den  Anstoss  zu  diesem  Umschwünge  mochte  allerdings, 
wie  Müller  ')  bemerkt  , die  Ausbildung  der  Skenographie  ge- 
geben haben;  und  daraus  erklärt  sich,  wie  man  dieselbe  als 
der  Skiagraphie  identisch  hinstellen  konnte;  vgl.  Hesychius 
S.  V.  axui . . . oxiayQCMptav,  xrjv  axijvoygacpiav  ov uo  Xeyovow  lliytno 
St  xtg  xal  ’JnolXöSwgog  £wyga<pog  axiaygdcpog  dnl  tov  oxijvoygayiog. 
Eine  noch  concretere  Vorstellung  von  dieser  Verwandtschaft 
würden  wir  gewinnen,  wenn  wir  die  Beschreibung  eines  Ge- 
mäldes bei  dem  älteren  Philostratus  2)  mit  der  von  Plinius 
erwähnten  Darstellung  des  Aiax  von  Apollodor  in  eine  be- 
stimmte Verbindung  bringen  dürften,  wie  es  nach  Welcker’s 
Vermuthung  geschehen  muss.  Nur  kann  allerdings  die  Be- 
zeichnung Aiax  fulmine  incensus  etwas  zu  knapp  und  gesucht 
erscheinen  für  einen  Aiax,  dessen  Schiff  vom  Blitze  getroffen 
ist,  und  der  nun  schiffbrüchig  gegen  Felsen  geschleudert  den 
Göttern  noch  trotzen  will,  während  Poseidon,  sie  zu  rächen, 
heraneilt.  Dagegen  würde  die  ganze  scenische  Anordnung, 
das  aufgeregte  Meer,  die  von  der  Brandung  ausgehöhlten 
Felsen,  das  brennende  Schiff,  die  beste  Gewähr  für  die  ur- 
sprüngliche Verwandtschaft  der  Skenographie  und  der  Skia- 
graphie darbieten.  Wie  dem  aber  auch  sei,  so  dürfen  wir 


X)  Handb.  $.  136.  2)  DT,  13. 
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doch  nicht  übersehen,  dass  sich  beide  Gattungen  in  ihrer 
Entwickelung  bald  von  einander  trennen  mussten.  Denn  so- 
bald erst  die  in  der  Skenographie  aufgestellten  Principien  ihre 
Anwendung  auf  die  Figurenmalerei  im  allgemeinen  geiunden 
hatten,  musste  sich  das  Hauptaugenmerk  wieder  auf  die  Fi- 
guren selbst  zurücklenken.  An  diesen  aber  erheischte  die 
Durchführung  dieser  Principien  eine  weit  grössere  Sorgfalt, 
als  an  den  mehr  massenhaften  scenischen  Darstellungen.  So 
ergab  sich  zum  Behuf  dieser  gründlicheren  Durchbildung  eine 
Beschränkung  auf  geringere  Dimensionen  und  einen  gerin- 
geren Umfang  der  Compositionen  wie  mit  einer  inneren 
Nothwendigkeit;  und  demgemäss  erlangt  erst  jetzt  das  Malen 
von  Staffeleibildern,  in  denen  erst  durch  die  Möglichkeit 
eines  mehrmaligen  Uebergehens  mit  der  Farbe  die  Mittel  zu 
jener  Durchführung  aller  Einzelheiten  geboten  werden,  ein 
entschiedenes  Uebergewicht  über  die  Wandmalerei. 

Apollodor  also  war  der  eigentliche  Begründer  einer  durch- 
aus neuen,  durch  malerische  Mittel  auf  Illusion  hinarbeitenden 
Kunstrichtung;  und  als  solcher  verdient  er  auch  die  ehren- 
volle Stelle,  welche  Plinius  ihm  an  der  Spitze  derselben  ange- 
wiesen hat,  und  welche,  wie  wir  sehen  w'erden,  schon  er  selbst 
für  sich  in  Anspruch  genommen  zu  haben  scheint.  Wenn 
aber  auch  sein  Ruhm  in  ganz  Hellas  gross  war,  was  z.  B. 
durch  ein  Distichon  aus  einem  Gedichte  des  Nikomachos 
über  die  Maler  *)  bezeugt  wird : 

Oviog  Sfj  am  6 xXtirug  uv  ’EXXdSa  Jtnactv  'AjioXXö 
JoiQog-  ytvtiaxttg  xovvofia  tovto  xXvca v, 

so  wurde  derselbe  doch  bald  durch  den  eines  glücklicheren 
Nebenbuhlers,  des  Zeuxis,  überboten.  Apollodor  selbst  soll 
dies  in  Versen  des  Inhalts  anerkannt  haben,  dass  »Zeuxis 
die  Kunst  ihnen  entrissen  und  für  sich  mitgenommen  habe. « *) 
Eben  diesen  Versen  entnahm  vielleicht  Plinius  die  bei  der 
sonstigen  Dürftigkeit  seines  Styls  auffällige  Wendung,  dass 
»Zeuxis  in  die  von  Apollodor  eröffneten  Pforten  der  Kunst 


1)  bei  Hephaestion  de  metr.  p.  14  ed.  Pauw.  2)  Plin.  35,  62:  artem 
ipsis  ablatani  Zeuxim  ferre  secum.  Worauf  ipsis  sich  bezieht,  ist  nicht  mit 
Bestimmtheit  zu  sagen.  Vielleicht  sind  die  Attiker  dem  Zeuxis  als  Klein- 
asiaten, vielleicht  Apollodor  und  seine  Altersgenossen  ihm  als  dem  jüngeren 
Künstler  gegenübergestellt. 
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eingetreten  sei.“1 *)  Denn  mit  Recht  weist  Schneidewin  a) 
darauf  hin,  dass  die  übereinstimmenden  Worte  bei  Babrius:  3) 

im'  ifiov  di  nqunov  irjg  dvqag  üyoi^üiiarjg  d<s7jX9ov  aXXot 

auf  die  Person  des  Künstlers  als  gemeinsame  Quelle  hin- 
deuten. Allerdings  würde  sich  in  diesen  Worten  nur  ein  ge- 
wisses Selbstbewusstsein  äussern,  das  aber  von  unberech- 
tigtem Hochmuthe  immer  noch  weit  entfernt  wäre,  wie  ihn 
Einige  dem  Apollodor  wirklich  Schuld  geben  wollen.  Er 
soll  nemlich  auf  seine  Werke  geschrieben  haben:  sie  zu  ta- 
deln möchte  schwerer  sein  als  sie  nachzuahmen:  f KöfifatrcU 
Ttg  (tÄXXov  q pt/iqatuu. 4)  Allein  in  glaubwürdiger  Weise  legt 
diesen  Ausspruch  Plinius  5)  dem  Zeuxis  bei.  Ausserdem  be- 
richtet freilich  Hesycbius  noch,  er  habe  einen  mXog  oqiti g, 
eine  hohe  Tiara  nach  Perserart  getragen:  eine  Tracht,  welche 
man  z.  B.  seinen  Zeitgenossen  Alkibiades  und  Kallias  als 
ein  Zeichen  der  Ueppigkeit  und  der  Anmassung  auslegte. 
Aber  auch  hier  ist,  wie  Osann  B)  vermuthet,  eine  Verwechse- 
lung sehr  leicht  möglich.  Wenn  nemlich  in  der  einzigen  Stelle 
ausser  Hesycbius , in  welcher  Apollodor  Skiagraph  heisst,  ^ 
von  ihm  bemerkt  wird:  nqmiog  tyquipi  ntkov  'Odvaccl,  so  dürfen 
wir  wohl  zugeben,  dass  durch  einen  Irthurn  daraus  die  Nach- 
richt von  dem  nilog  oqdog,  den  er  selbst  getragen,  entstanden 
sei.  So  wird  Apollodor  von  dem  Vorwurfe  des  Stolzes  und 
Hochmuths  befreit,  und  erscheint  vielmehr  nach  seinen  ei- 
genen Aeusserungen  als  ein  Künstler,  welcher  sich  seines 
Verdienstes,  eine  neue  Bahn  eröffnet  zu  haben,  wohl  bewusst 
ist,  aber  sich  doch  der  Erkenntniss  nicht  verschliesst , dass 
auf  derselben  die  Nachfolgenden  zu  einer  höhern  Stufe  der 
Vollendung,  als  er  selbst,  zu  gelangen  vermochten. 

Zenxis. 

Zeuxis  war  aus  Heraklea  gebürtig.  8)  Welche  Stadt 
dieses  Namens  zu  verstehen  sei,  wird  freilich  nicht  ausdrück- 
lich angegeben.  Doch  spricht  seine  Thfitigkeit  in  Unteritalien 
und  Sicilien,  sowie  der  Umstand,  dass  nach  Einigen  Demo- 


1)  35,  61.  2)  Rh.  Mns.  N.  F.  VII,  479.  3)  Prooem.  2,  9.  4)  Plut. 

de  glor.  Ath.  p.  346  A;  Hesych.  a.  v.  axici.  5)  35,  63.  6)  Kunstbl. 

1830,  N.  84.  7)  Schol.  Victor,  ad  Iliad.  x,  265.  8)  Plin.  35,  61;  Ael. 

t.  h.  IV,  12;  Anthol.  ed.  Jacobs  XQI,  p.  777,  n.  29. 
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philos  von  Himera  sein  Lehrer  war,  für  die  unteritalische, 
damals  in  hoher  Blüthe  stehende  Stadt.  Wenn  freilich  An- 
dere einen  thasischen  Maler  Neseus  seinen  Lehrer  nennen, 
so  werden  wir  annehmen  müssen,  dass  er  schon  früh  weitere 
Reisen  unternahm,  was  ja  auch  bei  den  Dichtern  und  Philo- 
sophen seiner  Zeit  nichts  Seltenes  war.  Dass  er  überhaupt 
an  sehr  verschiedenen,  weit  von  einander  entfernten  Orten 
thätig  war,  lehren  die  Nachrichten  über  seine  Werke.  In  seiner 
späteren  Lebenszeit  scheint  er  seinen  festen  Wohnsitz  in 
Ephesos  gehabt  zu  haben,  so  dass  ihn  Tzetzes  *)  sogar  ge- 
radezu Ephesier  nennen  konnte. 

In  der  Bestimmung  seiner  Zeit  ist  man  meistens  der  An- 
gabe des  Plinius  gefolgt,  der  in  hohen  Worten  meldet:  »In 
die  von  Apollodor  geöffneten  Thore  der  Kunst  trat  Zeuxis 
von  Heraklea  ein  im  vierten  Jahre  der  95sten  Olympiade  .... 
Einige  setzen  ihn  fälschlich  in  die  89ste  Olympiade,  also  die 
Zeit,  als  Demophilus  von  Himera  und  Neseus  von  Thasos 
leben  mussten,  da  es  bestritten  wird,  wessen  von  beiden 
Schüler  er  war.“  Einer  so  bestimmten  Angabe  hat  man 
nicht  gewagt,  geradezu  zu  widersprechen.  Gleichwohl  ist  es 
weit  wahrscheinlicher,  dass  Zeuxis  Ol.  95,  4 zu  malen  auf- 
gehört, als  dass  er  damals  erst  begonnen  habe.  Ja,  Plinius 
tritt  sogar  mit  sich  selbst  in  Widerspruch,  wenn  er  weiter 
erzählt:  »Auch  erwarb  er  solche  Schätze,  dass  er,  um  sich 
mit  ihnen  zu  brüsten,  zu  Olympia  in  einem  Gewände  er- 
schien, in  dessen  Muster  sein  Name  mit  goldenen  Buchstaben 
eingewebt  zu  sehen  war.  Später  fing  er  an,  seine  Werke 
zu  verschenken,  weil  sich  doch  für  den  Verkauf  kein  hin- 
länglich würdiger  Preis  setzen  lasse:  so  die  Alkmene  den 
Agrigentinern,  den  Pan  dem  Archelaos.“  Archelaos  der  Ma- 
kedonier aber,  der  allein  hier  gemeint  sein  kann,  regierte  von 
Ol.  91,  4 an  und  starb  bereits  Ol.  95,  2.  Agrigent  ferner 
ward  sogar  schon  Ol.  93,  3 zerstört  und  so  zu  Grunde  ge- 
richtet, dass  es  erst  nach  einer  langen  Reihe  von  Jahren  sich 
einigermassen  zu  erholen  vermochte.  Da  nun  Zeuxis  auf 
das  Verschenken  seiner  Bilder  gewiss  erst  verfiel  < als  er 
auf  dem  Gipfel  seines  Ruhmes  stand,  da  ferner,  wie  schon 
Sillig  bemerkte,  Isokrates  in  der  Ol.  96,  2 verfassten  Rede 


1)  Chil.  vm,  196. 
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ntQl  ävTtäaattos  *)  den  Ruhm  des  Zeuxis  in  einer  Weise  be- 
rührt, wie  er  es  nur  bei  nicht  mehr  Lebenden  zu  thun  pflegt, 
so  passt  allerdings  die  Angabe  des  Plinius  besser  auf  das 
Todesjahr,  als  auf  den  Beginn  der  Bliithe  des  Zeuxis.  Eben  so 
zeigen  die  Erwähnungen  des  Zeuxis  bei  Plato  *)  und  Xeno- 
phon,  s)  dass  schon  bei  Lebzeiten  des  Sokrates  seüi  Ruhm  weit 
verbreitet  und  begründet  war.  Hiernach  bleibt  nun  auch  kein 
Grund  übrig,  wegen  der  Auctorität  des  Plinius  einer  weiteren 
Zeitbestimmung  den  Glauben  zu  versagen,  die  auf  einer  Anspie- 
lung des  Aristophanes  beruht.  Dieser  erwähnt  nändich  in 
den  Acharnern  *)  das  Gemälde  eines  mit  Blumen  (Rosen)  be- 
kränzten Eros;  nach  der  Angabe  des  Scholiasten  aber,  mit 
welchem  Suidas  *)  übereinstimmt,  war  dasselbe  von  der  Hand 
des  Zeuxis  und  befand  sich  im  Tempel  der  Aphrodite  in 
Athen.  Es  war  also  Ol.  88,  3,  als  die  Acharner  aufgeführt 
wurden,  bereits  vorhanden,  wenn  auch  vielleicht  eben  erst 
vollendet.  Ich  kann  nicht  umhin,  bei  dieser  Gelegenheit  die 
Vermuthung  zu  äussern,  dass  auch  bei  Plato  6)  noch  eine 
Erwähnung  des  Zeuxis  versteckt  sei.  Er  lässt  neinlich  den 
Sokrates  in  lobender  Weise  von  einem  jüngern,  in  Athen  sich 
aufhaltenden  Maler  aus  Heraklea  sprechen,  Namens  Zeuxippos, 
und  auf  denselben  scheint  sich  auch  eine  Anspielung  bei  Xeno- 
phon  1)  zu  beziehen.  Dieser  Zeuxippos  ist  sonst  gänzlich 
unbekannt.  Da  nun  Heraklea  die  Vaterstadt  des  Zeuxis  ist, 
da  dieser  nachweislich  für  Athen  thätig  war,  und  endlich  die 
Zeit,  in  welche  uns  Plato’s  Protagoras  versetzt,  der  Aufführung 
der  Acharner  nicht  eben  fern  steht,  so  liegt  die  Vermuthung 
nahe,  dass  der  Name  des  Zeuxippos  nur  aus  Versehen  an 
die  Stelle  des  Zeuxis  gesetzt  worden  ist.  Für  die  Möglich- 
keit einer  solchen  Verwechselung  vermag  ich  anzuführen, 
dass  in  einer  nicht  schlechten  vaticanischen  Handschrift  des 
Plutarch  im  Leben  des  Perikies  ö)  der  Name  des  Zeuxis  eben- 
falls, durch  den  des  Zeuxippos  verdrängt  worden  ist.  Demnach 
dürfen  wir  die  Thätigkeit  des  Zeuxis  etwa  zwischen  die  86ste 
und  96ste  Olympiade  setzen , so  dass  Quintilian  9)  ganz  rich- 
tig rechnet,  wenn  er  sagt,  Zeuxis  und  Parrhasios  hätten, 


1)  §.  2.  2)  Gorg.  p.  453  c.  3)  Memor.  I,  4,  3 ; Oecon.  10,  1. 

4)  v.  991.  5)  v.  v.  uvfHftc ov.  6)  Protag.  318  St.  7)  Synipos.  4,63. 

8)  c.  13.  9)  XU,  10. 


Digitized  by  Google 


78 


in  nicht  grossem  Abstande  von  Polygnot  und  Aglaophon,  um 
die  Zeit  des  peloponnesischen  Krieges  geblüht.  — Ueber  den 
Tod  des  Zeuxis  findet  sich  eine  eigenthümliche  Sage  bei 
Festus,  *)  deren  Glaubwürdigkeit  natürlich  dahingestellt  blei- 
ben mag,  nemlich : er  sei  gestorben  vor  Lachen  über  ein  von 
ihm  gemaltes  altes  Weib. 

Von  seinen  Werken  kennen  wir  folgende: 

Eine  Götter  Versammlung:  » Prächtig  ist  sein  Zeus 
auf  dem  Throne,  von  den  Göttern  umgeben:  Plin.  35,  63. 

Eros  mit  Rosen  bekränzt,  im  Tempel  der  Aphrodite  zu 
Athen:  Schol.  Arist.  Acharn  v.  991. 

Marsyas  gebunden,  zu  Roin  im  Tempel  der  Concordia: 
Plin.  43,  66;  vgl.  Philostr.  iun.  2. 

Pan,  welchen  der  Künstler  dem  Arehelaos  schenkte: 
Plin.  35,  62;  vgl.  Philostr.  sen.  II,  11. 

Eine  Kentaurenfamilie.  Das  Original,  welches  Sulla 
nach  Rom  versetzen  wollte,  war  bei  dem  Vorgebirge  M alea 
im  Meere  untergegangen ; eine  genaue  Copie  aber  sah  Lucian 
in  Athen  und  beschreibt  sie  ausführlich  in  folgender  Weise 
(Zeuxis  4 sqq.):  «Auf  grünendem  Rasen  ist  die  Kentaurin 
dargestellt,  in  ihrer  ganzen  Rossgestalt  am  Boden  liegend. 
Die  Füsse  sind  nach  hinten  ausgestreckt.  Der  weibliche 
Körper  aber  ist  sanft  erhoben  und  ruht  auf  dem  Elinbogen. 
Auch  die  Vorderfusse  sind  nicht  ganz  weggestreckt,  als  ob 
sie  selbst  auf  der  Seite  läge;  sondern  der  eine  scheint  wie 
im  Niederlassen  eingeknickt  und  liegt  gekrümmt  mit  einge- 
zogenem  Hufe;  der  andere  aber  erhebt  sich  und  ist  gegen 
den  Boden  gestemmt,  wie  bei  den  Pferden,  wenn  sie  aufzu- 
springen versuchen.  Von  den  Jungen  hält  sie  eins  empor 
in  den  Armen  und  nährt  es  auf  menschliche  Weise,  indem 
sie  ihm  die  weibliche  Brust  darbietet ; das  andere  aber  säugt 
sie  an  dem  Euter  nach  Art  eines  Füllens.  Oben  in  dem  Bilde, 
wie  von  einer  Warte,  neigt  ein  Rosskentaur,  offenbar  der 
Mann  derjenigen,  welche  die  Kleinen  in  doppelter  Weise 
nährt,  sich  lächelnd  über;  er  ist  nicht  ganz  sichtbar,  sondern 
nur  bis  zur  Mitte  des  Rosskörpers,  und  hält  das  Junge  eines 
Löwen  empor,  hoch  über  sich,  um  im  Scherz  die  Kleinen 
fürchten  zu  machen.  Was  nun  die  Malerei  sonst  anlangt,  so 


1)  s.  v.  pictor. 
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weit  sie  uns  Idioten  nicht  in  Allem  klar  sein  mag  und  doch 
das  ganze  Können  der  Kunst  offenbart:  wie  die  schärfste 
Correctheit  der  Umrisse,  die  sorgfältige  Mischung  der  Farben, 
ihren  wohl  berechneten  Auftrag,  die  richtige  Schattengebung, 
die  Berechnung  der  Grösse,  das  richtige  und  harmonische 
Verhältnis  der  Theile  zum  Ganzen:  das  mag  die  Sippschaft 
der  Maler  loben,  welche  so  etwas  verstehen  muss.  Mir  aber 
scheint  am  Zeuxis  namentlich  das  zu  loben,  dass  er  an  einem 
und  demselben  Gegenstände  die  Vorzüge  der  Kunst  in  den 
mannigfaltigsten  Richtungen  zu  zeigen  verstand:  so  bildete 
er  den  Mann  von  erschreckendem  und  ganz  wildem  Aus- 
sehen, mit  mächtigem  stolzen  Haupthaar,  fast  ganz  behaart 
nicht  nur  am  Rosskörper,  sondern  auch  an  dem  mensch- 
lichen Theile;  mit  hoch  gehobenen  Schultern  und  einem 
Blicke,  der  zwar  lächelnd,  aber  doch  wild  ist,  wie  der  eines 
VValdbewohners  und  ungezähmt.  Dieser  Auffassung  ganz 
entgegengesetzt  zeigt  er  uns  in  der  Kentaurin,  so  weit  sie 
Ross  war,  die  schönste  Bildung,  wie  sie  sich  namentlich  bei 
den  thessalischen  noch  ungebändigten  und  unberittenen  Ros- 
sen findet;  ebenso  ist  die  obere  Hälfte,  das  eigentliche  Weib, 
durchaus  schön  bis  auf  die  Ohren:  diese  allein  sind  satyr- 
haft gebildet.  Die  Vermischung  und  Verknüpfung  der  Leiber, 
wo  das  Ross  mit  dem  Weibe  zusammengefugt  und  verbunden 
ist,  bildet  einen  sanften,  keineswegs  schroffen  Uebergang; 
und  durch  die  allmählige  Umwandlung  wird  das  Auge  ganz 
unvermerkt  von  dem  Einen  in  das  Andere  übergeführt.  Die 
junge  Brut  aber  erscheint  bei  dem  Kindischen  im  Ausdrucke 
gleichwohl  wild,  und  trotz  ihrer  Weichheit  schon  imbändig; 
und  wie  dieses  zu  bewundern  ist,  so  auch  endlich,  dass  sie 
ganz  nach  Kinderart  nach  dem  jungen  Löwen  emporblicken, 
indem  sie  jeder  sich  an  die  Mutterbrust  halten  und  sich  eng 
an  die  Mutter  anschmiegen.« 

Dieses  Bild  scheint  seiner  ganzen  Auffassung  nach  unter 
den  Werken  des  Zeuxis  nicht  vereinzelt  gestanden  zu  haben. 
Wir  können  dies  aus  einer  beiläufigen  Aeusserung  des  Lucian 
schliessen,  indem  er  von  einem  Philosophen,  Thrasykles,  fol- 
gendes charakteristische  Bild  entwirft  (Timon  54):  »Da  geht 
er  mit  ausgebreitetem  Barte  und  heraufgezogenen  Augen- 
brauen, so  recht  aufgeblasen  und  stolz  auf  sich;  blickt  wie 
ein  Titan,  mit  aufgesträubtem  Haar  auf  der  Stirn,  ein  leib- 


Digitized  by  Google 


haftiger  Boreas  oder  Triton,  wie  sie  Zeuxis  malte.«  Ob 
und  welche  bestimmte  Werke  des  Zeuxis  Lucian  hier 
im  Auge  haben  mochte , vermögen  wir  nicht  anzugeben. 
Ihrem  ganzen  Charakter  nach  aber  eignen  sich  Gestalten, 
wie  Boreas  und  Tritonen,  vortrefflich  zu  Darstellungen  der- 
selben Art,  wie  wir  sie  in  der  Kentaurenfamilie  kennen  ge- 
lernt haben. 

Alkmene,  welche  er  den  Agrigentinern  zum  Geschenk 
machte:  Plin.  35,  62. 

Herakles  als  Kind,  wie  er  die  Drachen  erdrückt  und 
die  Mutter  Alkmene  nebst  Amphitryon  erschrocken  dabei- 
stehen: Plin.  35,  63;  vgl.  Philostr.  iun.  5. 

Helena,  für  den  Tempel  der  lakinischen  Hera  gemalt 
im  Aufträge  der  Krotoniaten,  oder  wie  Plinius  will,  der  Agri- 
gentiner:  Plin.  35,64;  Cicero  de  inv.  11,1;  Dion.  Hai.  n.  dqx- 
X6y.  t£tzaa.  p.  68  Sylb. ; Valer.  Max.  111,  7,  ext.  3.  Einen 
Theil  seiner  grossen  Berühmtheit  hat  dieses  Bild  durch  den 
Umstand  erhalten,  dass  die  Stadt  dem  Künstler  erlaubte,  un- 
ter den  sämmtlichen  Jungfrauen  die  schönsten  auszuwählen, 
um  sie  Sur  Ausführung  dieses  Musterbildes  weiblicher  Schön- 
heit als  Modelle  zu  benutzen.  Der  Künstler  aber  war  von 
der  Vortrefflichkeit  seines  Gemäldes  so  überzeugt,  dass  er 
nicht  nur  für  dessen  Betrachtung  von  den  Besuchern  ein 
Eintrittsgeld  erhoben  haben  soll  (woher  diese  Helena  den 
Spottnamen  der  Hetäre  erhielt:  Aelian  v.  h.  IV,  12),  sondern 
dass  er  selbst  darauf  die  Verse  des  Homer  über  die  wirk- 
liche Helena  anwendete  (11.  III,  v.  156  etc.): 

Ov  vifitaig,  Tqiaag  xal  ivxvrjfxiSag 
xoi/jd’  a/ztpl  yvvatxl  izol Ov  xqciov  uXyia  tz 
aivoög  ditavdzyjat  \}cjjg  lig  uma  iozxev.  ') 

Ehrenvoller  jedoch , als  dieser  Stolz,  ist  für  Zeuxis  die  hohe 
Anerkennung,  welche  der  Maler  Nikomachos  diesem  Bilde 
zollte:  Stob.  Senn.  61;  Aelian  v.  h.  XIV,  47.  — Aus  dem 
Tempel  der  lakinischen  Hera,  wo  nach  Cicero  sich  auch  noch 
andere  Werke  des  Zeuxis  befanden,  scheint  die  Helena  spä- 
ter nach  Rom  versetzt  worden  zu  sein.  Wenigstens  sah 
Plinius  im  Porticus  des  Philippus  eine  Helena  von  Zeuxis: 


1)  Dies  erzählt  auch  Aristides:  n.  r.  n«outp&.  n,  p.  386. 
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35, 66.  Damit  lässt  sich  freilich  die  Nachricht  des  Eusta- 
tkius  (ad  11.  A,  629)  schwer  vereinigen,  welcher  dieses  Bild 
in  die  Getreidehalle  (aXiplttav  cnoa)  von  Athen  versetzt,  wenn 
wir  nicht  annehmen  wollen,  dass  sich  dort  etwa  eine  Copie 
oder  eine  Wiederholung  von  der  Hand  des  Zeuxis  selbst 
befand. 

Menelaos,  welcher  weinend  seinem  Bruder  Todten- 
spenden  darbringt,  in  Ephesos:  Tzetz.  Chil.  VIII,  196,  198. 

Penelope,  in  deren  Darstellung  er  die  Sittsamkeit 
selbst  gemalt  zu  haben  schien:  in  qua  pinxisse  inores  vi- 
detur:  Plin.  35,  63;  vgl.  unten. 

Ein  Athlet,  unter  welchen  er  den  Spruch  setzte,  den 
Andere  dem  Apollodor  beilegen:  er  möge  leichter  neidisch 
zu  tadeln,  als  nachzuahmen  sein : Plin.  35,  63. 

Das  schon  erwähnte  alte  Weib,  über  welches  sich 
der  Künstler  todtlachte;  sofern  wir  nämlich  jener  Anekdote 
nicht  alle  Glaubwürdigkeit  absprechen  wollen : Festus  s. 

v.  pictor. 

Die  bekannten  Trauben  von  solcher  Natürlichkeit,  dass 
die  Vögel  darnach  flogen,  mit  welchen  er  den  Parrhasios  zu 
besiegen  gedachte:  Plin.  35,  65. 

Ein  Knabe,  der  Weintrauben  trug.  Als  auch  nach 
diesen  die  Vögel  flogen,  soll  der  Künstler  mit  derselben  Frei- 
müthigkeit,  mit  welcher  er  sich  von  Parrhasios  durch  dessen 
gemalten  Vorhang  besiegt  erklärte,  über  sein  Werk  erzürnt 
bemerkt  haben:  «die  Trauben  habe  ich  besser  gemalt,  als 
den  Knaben;  denn  wenn  ich  auch  in  diesem  das  höchste  er- 
reicht, so  hätten  sich  die  Vögel  fürchten  müssen.«  So  er- 
zählt Plinius  (35,  66).  Immerhin  aber  könnte  es  sein,  dass 
beide  Anekdoten  über  die  Trauben  sich  ursprünglich  nur 
auf  ein  einziges  Bild  bezogen  hätten. 

Er  malte  auch  «monochromata  ex  albo:«  Plin.  35, 
61.  Unter  dieser  Bezeichnung  vermögen  wir  nur  Darstel- 
lungen von  der  Art  zu  verstehen,  wie  die  Italiener  sie  cliia- 
roscuri  nennen,  wir  als  grau  in  grau  gemalt  bezeichnen. 

»Auch  Werke  in  Thon  bildete  Zeuxis,  welche  allein 
in  Ambrakia  zurückblieben,  als  von  dort  Fulvius  Nobilior  die 
Musen  nach  Rom  versetzte:«  Plin.  35,  66. 

Eine  Nachricht  des  Aelian  (v.  h.  XIV,  17):  dass  Zeuxis 
das  Haus  des  Archelaos  um  den  Lohn  von  vierhundert  Minen 

Brunn,  Geschichte  der  griech.  Künstler.  JT.  6 
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mit  Malereien  geschmückt  habe,  ist  von  Welcker  (Allg.  Lit. 
Zeit.  1836,  Oct.,  S.  216)  als  eine  Anekdote  der  Philosophen- 
jünger in  Zweifel  gezogen  worden,  denen  es  nur  darauf  an- 
gekoinmen  wäre,  dem  Aufwande  für  Ausschmückung  des 
Hauses  die  Verwahrlosung  des  innern  Menschen  gegenüber- 
zuhalten. Die  Einzelnheiten  der  Erzählung  mögen  wir  aller- 
dings auf  sich  beruhen  lassen;  sie  gänzlich  als  erfunden  zu 
verwerfen,  scheint  mir  jedoch  kein  hinlänglicher  Grund  vor- 
handen, um  so  weniger,  als  der  von  Zeuxis  dem  Archelaos 
geschenkte  Pan  es  unzweifelhaft  macht,  dass  Maler  und 
König  in  näherer  Berührung  gestanden  haben  müssen. 

Zur  Begründung  eines  Urtheils  über  die  künstlerische 
Bedeutung  des  Zeuxis  stellen  wir  uns  von  vorn  herein  auf 
den  Standpunkt  der  historischen  Betrachtung,  indem  wir  seine 
Werke  vor  Allem  im  Gegensätze  zu  den  Schöpfungen  des 
Polygnot  und  seiner  Genossen  der  Erörterung  unterwerfen. 
Dazu  werden  wir  ganz  ausdrücklich  durch  den  Ausspruch 
des  Aristoteles  ')  aufgefordert,  dass  Polygnot  ausgezeichnet 
als  Maler  des  Ethos  sei,  der  Malerei  des  Zeuxis  dagegen  das 
Ethos  abgehe.  Der  Gegensatz  zwischen  beiden  Künstlern 
nun  kann,  selbst  ganz  äusserlich  betrachtet,  kaum  schlagen- 
der sein.  Grosse  epische  und  historische  Compositionen  der 
Art,  wie  Ilions  Untergang  oder  die  Unterwelt  von  Polygnot, 
fehlen  unter  den  Werken  des  Zeuxis  gänzlich.  Statt  einer 
Fülle  von  einzelnen,  zu  einer  höheren  Einheit  zusammenge- 
fassten  Gruppen  finden  wir  bei  ihm  überall  Beschränkung 
auf  einzelne  Scenen  von  nur  mässigem  Umfange.  Nicht 
minder  bedeutend  aber,  als  in  dem  äusseren  Umfange,  ist  die 
Verschiedenheit  in  der  gesammten  geistigen  Auffassung.  „Je- 
ner Zeuxis,  einer  der  ausgezeichnetsten  Maler,  mochte  diese 
gewöhnlichen  und  bekannten  Gegenstände,  wie  Helden,  Göt- 
ter oder  Kriegsscenen,  gar  nicht  oder  nur  sehr  selten  malen, 
sondern  strebte  immer  etwas  Neues  zu  erfinden,  sann  auf 
Ungewöhnliches  und  Fremdartiges,  und  wollte  darin  die 
höchste  Vollendung  der  Kunst  zeigen.“  Mit  diesen  Worten 
leitet  Lucian  die  Beschreibung  des  Kentaurengemäldes  ein; 
und  auf  dieses  finden  sie  auch  ihre  nächste  und  strengste 
Anwendung.  Doch  wird  es  von  Nutzen  sein,  zu  untersuchen. 


I)  Poet.  6. 
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wie  weit  sich  ihre  Richtigkeit  aucli  sonst  an  der  Kunst  des 
Zeuxis  bewährt.  Ich  will  hier  keinen  Nachdruck  auf  eine 
andere  Darstellung  von  Kentaurinnen  mit  ihren  Jungen  legen, 
welche  Philostrat  ')  beschreibt,  so  wie  auf  das  jetzt  in  Ber- 
lin befindliche  Mosaik  aus  der  Villa  Hadrians  bei  Tivoli, 1  2 *) 
in  welchem  der  Kampf  von  Kentauren  gegen  wilde  Thiere  in 
ergreifender  Weise  geschildert  ist.  Denn  so  sehr  auch  diese 
Compositionen  als  durchaus  derselben  Geistesrichtung  ent- 
sprungen erscheinen,  die  wir  aus  Lucians  Schilderung  ken- 
nen gelernt  haben,  so  ist  doch  damit  nicht  erwiesen,  dass 
ihre  Erfindung  auf  Zeuxis  selbst  zurückzufiihren  ist.  Sehen 
wir  uns  daher  weiter  unter  seinen  Werken  um,  so  würden 
wir  wahrscheinlich  zunächst  des  Boreas  und  der  Tritonen 
gedenken  müssen,  wenn  wir  über  die  Art  ihrer  Darstellung 
genauer  unterrichtet  wären:  dass  sie  zu  einer  ähnlichen  Auf- 
fassung, wie  die  Kentauren,  vorzugsweise  geeignet  waren, 
unterliegt  keinem  Zweifel.  Das  Gemälde  des  Pan  erwähnt 
freilich  Plinius  nur  mit  einem  einzigen  WTorte.  Allein  wir 
dürfen  damit  vielleicht  eine  Darstellung  des  Gottes,  wel- 
che Philostrat s)  beschreibt , gerade  wegen  ihrer  scharf 
hervortretenden  Eigenthümlichkeit  in  Verbindung  setzen:  Pan 
ist  im  Schlafe  von  den  Nymphen  überfallen  worden;  sie  haben 
ihm  die  Hände  auf  den  Rücken  gebunden,  den  Bart  abgescho- 
ren und  suchen  die  Echo  ihm  abspenstig  zu  machen.  Wo 
liesse  sich  für  diese  Auifassungsweise  eine  bessere  Erklärung 
finden,  als  in  der  Charakteristik  des  Zeuxis  bei  Lucian?  Ge- 
wissermassen das  ernste  Gegenstück  zu  diesem  idyllischen 
Scherze  bildet  Marsyas,  w'enn  wir  uns  denselben  in  der  vom 
jüngeren  Philostrat  4)  beschriebenen  Weise  vorstellen:  besiegt 
steht  er  an  der  Fichte  und  blickt  auf  den  Barbaren,  der 
mordgierig  das  Messer  zu  seiner  Bestrafung  schleift;  Apollo 
freut  sich  seines  Sieges,  und  der  Schwarm  der  Satyrn,  sonst 
so  keck  und  munter,  steht  jetzt  umher  traurig  und  schmerz- 
lich bewegt.  Endlich  finden  wir  bei  dem  jürigem  Philostrat  4) 
noch  ein  Gemälde  beschrieben,  dessen  Gegenstand  mit  einem 
von  Plinius  erwähnten  Werke  des  Zeuxis  im  Wesentlichen 
übereinstimmt : Herakles  der  noch  in  den  Windeln  die  Schlan- 


1)  II,  13.  2)  Mon.  dell’  Inst.  IV  t.  50.  3)  II,  11.  4)  n.  2. 

5)  n.  5. 
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gen  erdrückt.  Nur  gesellen  sich  in  der  ausführlicheren  Be- 
schreibung zu  Alkmene  noch  ihre  Dienerinnen,  zu  Amphitryon 
gewaffnete  Thebaner,  ferner  Tiresias,  welcher  die  zukünftige 
Grösse  des  Kindes  weissagt,  und  endlich  die  Personification 
der  Nacht  mit  einer  Leuchte. 

Die  umfassende  Anwendung,  welche  ich  hier  von  den 
Beschreibungen  der  Philostrate  auf  die  Werke  des  Zeuxis  zu 
machen  suche,  ist  gewiss  insofern  gewagt,  als  sie  der  Be- 
gründung durch  zwingende  äussere  Zeugnisse  entbehrt.  Um 
so  mehr  aber  scheint  sie  ihre  Gewähr  in  sich  selbst  zu  tra- 
gen. Denn  was  sie  uns  lehrt,  bildet  auf  die  ungesuchteste 
Weise  eine  fortlaufende  Erklärung  zu  dem  oben  angeführten 
Urteile  des  Lucian  über  Zeuxis.  So  ausgerüstet  aber  wird 
es  uns  um  so  eher  gelingen,  den  Gegensatz  zwischen  der 
älteren  Malerei  des  Polygnot  und  der  neueren  des  Zeuxis  in» 
Einzelnen  fester  zu  bestimmen. 

Vergegenwärtigen  wir  uns  recht  lebendig  die  eben  be- 
sprochenen Werke  des  letzteren,  so  werden  wir  uns  dem 
Eindrücke  nicht  entziehen  können,  dass  in  ihrer  ganzen  Auf- 
fassung ein  allen  gemeinsamer  Grundcharakter  hervortritt, 
welcher,  um  es  ganz  kurz  zu  sagen,  begründet  ist  in  der 
Wahl  der  Situationen.  Hieraus  aber  erklärt  es  sich,  warum 
Aristoteles  behauptet,  dass,  wie  den  Tragödien  der  Neueren  im 
Verhältnis  zu  den  Aelteren,  so  den  Werken  des  Zeuxis  ge- 
genüber denen  des  Polygnot  das  Ethos  abgehe.  Denn  bei 
Polygnot  ist  jede  Gestalt  als  das  Abbild  ihrer  ursprünglich- 
sten und  innersten  geistigen  Eigentümlichkeit  erfasst;  alle 
Handlungen  offenbaren  sich  vor  Allem  als  das  notwendige 
Resultat  eben  dieser  Eigentümlichkeit  und  der  im  Charakter 
der  handelnden  Person  begründeten  sittlichen  Motive.  Bei 
Zeuxis  dagegen  erscheinen  die  besonderen,  oft  sehr  ausser- 
ordentlichen und  überraschenden  Umstände,  durch  welche 
jene  Situationen  hervorgerufen  werden,  als  das  wesentlich 
Bestimmende  für  die  Auffassung  der  Handlung.  Diese  ver- 
liert dadurch  den  Charakter  der  inneren,  so  zu  sagen,  mora- 
lischen Notwendigkeit,  und  vermag  nur  auf  die  Bedeutung 
von  etwas  an  sich  Wahrscheinlichem  Anspruch  zu  machen. 
Das  ist  es,  worauf  auch  Aristoteles  zielt,  wenn  er  *)  als 


1)  poet.  25. 
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Beleg  dafür,  dass  in  der  Kunst  das  Unmögliche,  dein  man 
den  Schein  des  Wahren  gebe,  dem  Möglichen,  aber  Unwahr* 
sclieinlichen  vorzuziehen  sei,  die  Gemälde  des  Zeuxis  an- 
fuhrt. Versuchen  wir  nur  einmal,  z.  B.  das  Kentaurenge- 
mälde nach  seiner  geistigen  Bedeutung  zu  charakterisircn. 
Wir  vermögen  ihm  keine  andere  Bezeichnung  beizulegen,  als 
die  einer  anniuthigen  Familienscene,  welcher  der  Künstler 
einen  erhöhten  Reiz  gerade  erst  dadurch  beizulegen  gewusst 
hat,  dass  er  auf  das  halb-thierische  Geschlecht  der  Kentauren 
rein  menschliche  Verhältnisse  und  Gefühle  übertrug.  In  dem 
Bilde  des  Pan  ist  der  streng  mythologische,  um  nicht  zu 
sagen,  religiöse  Charakter  gänzlich  verwischt  und  die  Auf- 
fassung eine  rein  idyllische  geworden.  Eben  so  tritt  uns 
bei  dem  schlangenwürgenden  Herakles  als  das  vorwiegende 
künstlerische  Motiv  die  Charakterisirung  der  augenblicklichen 
Situation  entgegen,  das  Staunen  und  der  Schrecken  des  Va- 
ters, der  Mutter  und  ihrer  Begleitung  im  Gegensatz  zu  der 
Unbefangenheit  des  Knaben.  Selbst  in  dem  Bilde  der  Be- 
strafung des  Marsyas  findet  das  allgemein  menschliche  Inter- 
esse an  der  Handlung  namentlich  in  dem  Chore;  der  Satyrn 
einen  sprechenden  Ausdruck. 

Die  Bedeutung  von  Bezeichnungen,  wie  Historien-,  Cha- 
rakter-, Genremalereien  ist  nicht  hinlänglich  durch  den  Ge- 
brauch abgegrenzt,  um  eine  derselben  auf  die  bisher  betrach- 
teten Werke  des  Zeuxis  ohne  Weiteres  anzuwenden.  Ver- 
stehen wir  aber  unter  Historienmalerei  im  strengen  Sinne 
diejenige,  welche  es  mit  historischen  oder  mythologischen 
Persönlichkeiten  von  einer  nur  ihnen  allein  und  ausschliess- 
lich ungehörigen  und  die  Handlung  bedingenden  Individualität 
zu  thun  hat,  so  gehen  wir  gewiss  nicht  zu  weit,  wenn  wir 
behaupten , dass  dieser  Gattung  die  Gemälde  des  Zeuxis 
nicht  zugezählt  werden  dürfen.  Damit  ist  indessen  keines- 
wegs  gesagt,  dass  ihm  der  Sinn  für  feine  Charakterisirung 
überhaupt  gefehlt  habe.  Im  Gegentheil  würde  ohne  eine 
solche  selbst  die  glückliche  Wahl  der  Situationen  den  gröss- 
ten Theil  ihres  Werthes  verloren  haben.  Nur  führte  ihn  die 
überwiegende  Bedeutung  dieser  Letzteren  dahin,  die  Durch- 
führung der  einzelnen  Charaktere  diesen  Situationen  unterzu- 
ordnen, wodurch  jene  einen  Theil  ihrer  besondern  Persönlich- 
keit einbüssen  und  sich  mit  einer  mehr  allgemeinen,  gene- 
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rischen  Auffassung  genügen  lassen  müssen.  Unter  diesem 
Gesichtspunkte  werden  wir  nun  unsere  Aufmerksamkeit  auf 
ein  Urtheil  lenken  dürfen,  welches  man  häufig  als  in  offenem 
Widerspruche  mit  dem  des  Aristoteles  stehend  hat  auffassen 
wollen.  Plinius  sagt  nemlicli,  dass  Zeuxis  in  dem  Bilde  der 
Penelope  »mores  pinxisse  videtur. “ Man  wollte  daraus 
schliessen,  dass  Zeuxis  wenigstens  in  diesem  Bilde  sich  als 
Maler  des  Ethos  bewährt  haben  müsse.  Nun  hat  zwar  schon 
Jahn  *)  bemerkt,  dass  das  Urtheil  des  Plinius  einem  griechi- 
schen Epigramme  entnommen  sein  möge,  in  welchem  es  we- 
niger auf  ein  streng  gefasstes  Kunsturtheil,  als  auf  eine  schla- 
gende Pointe  abgesehen  war.  Wir  können  ferner  Jahn 2) 
auch  in  der  Behauptung  beistimmen:  «dass  Aristoteles  und 
die  Zeit,  welcher  er  angehörte,  über  künstlerische  Auffassung 
und  Darstellung,  namentlich  über  das  sittliche  Element  der- 
selben, sehr  verschieden  empfanden  und  urtheilten  von  derje- 
nigen, aus  welcher  die  Urtheile  herstammen,  welche  uns  Pli- 
nius überliefert , der  alexandrinischcn ; “ dass  also  die  Spä- 
teren Ethos  selbst  da  zu  finden  glauben  konnten,  wo  Aristo- 
teles dessen  Vorhandensein  leugnet.  Und  wie  schon  hier- 
durch die  Auctoritüt  jenes  Urtheils  bei  Plinius  wesentlich 
bedingt  erscheint , so  glaube  ich  noch  einen  Schritt  weiter 
zurückgehen  und  fragen  zu  müssen,  ob  denn  Zeuxis  über- 
haupt durch  jenen  Ausspruch  als  Maler  des  Ethos  liingestellt 
werden  soll.  Denn  Plinius  sagt  ja  nicht : er  malte  das  Ethos 
der  Penelope,  sondern:  er  malte  unter  ihrem  Bilde  mores, 
d.  h.  Strenge  und  Reinheit  der  Sitten.  Der  Ausdruck  dieser 
Strenge  und  Reinheit,  auf  welchen  gerade  die  tiefere  geistige 
Eigenthümlichkeit,  das  Ethos  der  Penelope  beruht,  darf  aller- 
dings in  einem  Bilde  derselben  unmöglich  fehlen:  dennoch 
aber  lassen  sich  Darstellungen  solcher  Sittenreinheit  denken, 
welche  als  Malerei  des  Ethos  in  dem  Sinne,  in  welchem 
es  Aristoteles  als  in  den  Werken  des  Polygnot  vorhanden 
bezeichnet,  noch  keineswegs  gelten  dürften.  Vergegenwär- 
tigen wir  uns  nur  einmal  das  Bild  der  Penelope,  wie  sie  in 
den  bekannten  statuarischen  Werken  in  Nachdenken  und 
Trauer  versunken  dasitzt  und  stellen  diesem  Bilde  das  Ge- 
mälde gegenüber,  welches  Philostrat  *)  mehr  beiläufig  er- 


1)  Ber.  d.  sächs.  Ges.  1850,  S.  10f>  fg.  2)  S.  117.  3)  II,  28. 
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wähnt.  „ Mit  allem  Nöthigen  versehen,  wie  in  der  Wirklich- 
keit, erscheint  der  Webstuhl;  gehörig  angespannt  ist  der  Auf- 
zug; Blumenmuster  liegen  unter  den  Fäden;  und  es  fehlte 
nur,  dass  man  das  Rasseln  der  Weberlade  hörte.  Penelope 
selbst  aber  zerfliesst  unter  Thränen,  wie  Homer  den  Schnee 
zeriliessen  lässt,  und  löst  wieder  auf,  was  sie  gewoben.“ 
Von  diesen  beiden  Darstellungen  würde  offenbar  die  erste 
(so  weit  wir  eine  Statue  mit  31alereien  zusammenstellen  dür- 
fen) der  Auffassung  des  Polygnot  entsprechen,  während  die 
zweite  eine  grosse  innere  Verwandtschaft  mit  den  früher  be- 
trachteten Gemälden  des  Zeuxis  verräth.  Denn  auch  hier 
wieder  ist  der  Künstler  von  der  Charakterisirung  der  äus- 
seren Lage  ausgegangen;  und  erst  auf  dieser  Grundlage  hat 
er  es  versucht,  die  Trauer  und  die  Sehusucht  der  treuen, 
züchtigen  Gattin  zum  Ausdruck  zu  bringen.  Dies  mochte 
in  den  zartesten  und  feinsten  Zügen  voll  tiefer  Empfindung 
geschehen  sein:  jenes  Ausgehen  von  einer,  wenn  auch  noch 
so  passenden,  doch  nicht  mit  zwingender  Nothwendigkeit  ge- 
botenen äusseren  Lage  wird  trotzdem  einen  fortwährenden 
Einfluss  in  so  weit  behauptet  haben,  dass  Penelope  in  dem 
Gemälde  nicht  in  erster  Linie  als  eine  streng  historische  Fi- 
gur, als  die  Verkörperung  ihres  eigenen  Ethos,  sondern  mehr 
als  ein  allgemeines  Charakterbild  von  Zucht  und  Sitte  hinge- 
stellt erschien.  Fast  wie  ein  Seitenstück  hierzu  finden  wir 
unter  den  Werken  des  Zeuxis  Menelaos,  wie  er  weinend  am 
Grabe  des  Agamemnon  Todtenspenden  ausgiesst,  ein  Bild 
der  Rührung  und  brüderlichen  Liebe.  Es  wird  nicht  unpas- 
send sein,  den  von  Aristoteles  aufgestellten  Vergleich  zwi- 
schen der  Malerei  und  der  Tragödie  nochmals  aufzunehmen, 
indem  es  hier  für  die  Beurtlieilung  des  Zeuxis  kaum  eine 
passendere  Parallele  giebt,  als  Euripides.  Je  mehr  die  Per- 
sonen seiner  Tragödien  anfangen,  sich  in  philosophischen 
Abstractionen  zu  ergehen,  welche  häufig  eine  noch  nähere 
Beziehung  auf  die  Sitten  und  den  Geist  der  Zeit  des  Dichters, 
als  auf  den  dargestellten  Mythus  haben,  um  so  mehr  ver- 
lieren sie  von  ihrem  eigenen  individuellem  Gepräge  und  wer- 
den Vertreter  gewisser  philosophischer  Richtungen  und  Lebens- 
anschauungen. So  liesse  sich  z.  B.  jenes  »mores  pinxisse 
videtur«  wörtlich  aufEuripides  anwenden,  wenn  er  uns  nach 
Weleker’s  Ausdruck  im  Hippolytos  das  Bild  eines  neumodisch 
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frommen,  von  den  Orpheotelesten  erzogenen  Tugendhelden 
seiner  Zeit  vorfuhrt.  Wir  pflegen  solche  Gestalten  Charak- 
tere zu  nennen,  und  haben  dazu  auch  ein  Recht,  insofern  sie 
durch  bestimmt  ausgeprägte  Eigenschaften  kenntlich  und  von 
andern  unterschieden  werden.  Aber  diese  Eigenschaften  sind 
weniger  individuell,  als  einer  ganzen  Gattung  angehörig; 
und  wir  müssen  daher  diese  allgemeinen  oder,  so  zu  sagen, 
Gattungscharaktere,  in  denen  wir  nach  Lessings  ')  Bemer- 
kung »mehr  die  personificirte  Idee  eines  Charakters,  als  eine 
charakterisirte  Person“  erkennen,  von  den  persönlichen  Cha- 
rakteren bestimmt  scheiden,  deren  Eigenthüinlichkeiten  in 
ihrer  besonderen  Vereinigung  überhaupt  nur  einmal  und  nur 
in  einer  einzigen  Person  gefunden  werden.  Da  aber  die  hi- 
storische Kunst  im  strengen  Sinne  ohne  Darstellung  von 
Charakteren  der  letzteren  Art  durchaus  nicht  bestehen  kann, 
so  sind  wir  hiermit  wieder  auf  den  Satz  zurückgeführt,  dass 
Zeuxis  zu  den  Vertretern  derselben  nicht  gerechnet  wer- 
den darf. 

Dennoch  könnte  es  nach  den  bisherigen  Erörterungen 
immer  noch  scheinen,  als  sei  das  Hauptverdienst  in  den  Wer- 
ken des  Zeuxis  vorzugsweise  in  der  geistigen  Auffassung  zu 
suchen.  Wir  werden  daher  noch  einige  andere  Werke  ins 
Auge  fassen  müssen,  und  zwar  gerade  solche,  auf  welche 
der  Künstler  selbst  seinen  Stolz  begründen  zu  dürfen  glaubte. 
Ich  meine  zunächst  sein  Bild  der  Helena.  Wenn  er,  wie  er- 
zählt wird,  aus  den  Jungfrauen  einer  ganzen  Stadt  fünf  der 
schönsten  auswählte,  um  die  Vorzüge  einer  jeden  unter 
ihnen  in  dem  einen  Bilde  zu  vereinigen,  so  konnte  es  unmög- 
lich seine  Absicht  sein,  auf  diesem  Wege  die  geistige  Eigen- 
tümlichkeit der  Helena  schildern  zu  wollen,  sondern  seine 
Aufmerksamkeit  musste  um  so  mehr,  als  er  sie  unbekleidet 
darstellte,  von  vorn  herein  auf  das  Aeussere,  die  Schönheit 
der  körperlichen  Erscheinung  gerichtet  sein:  ut  exeellentem 
muliebris  formae  pulchritudinem  rnuta  in  sese  imago  contine- 
ret,  wie  Cicero  sagt.  Dadurch  ist  allerdings  ein  Streben 
nach  Idealität  nicht  ausgeschlossen : es  verräth  sich  im  Gegen- 
teil darin,  dass  der  Künstler  aus  mehreren  Modellen  ein 
Musterbild  zu  entwerfen  unternimmt  (xax  nollwv  (iiqmv  uvl- 


1)  Hamb.  Dram.  N.  95. 
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A oyioavTt  avvi&qx (v  rj  rix**!  r*A«ov  xaXdv  nach  Dionysius),  indem 
er  richtig  erkennt,  wie,  was  die  Wirklichkeit  selbst  im  gün- 
stigsten Falle  bietet,  mit  Mängeln  im  Einzelnen  behaftet  ist. 
Zugleich  aber  zeigt  doch  der  eingeschlagene  Weg,  dass  die 
Rücksicht  auf  eben  diese  Wirklichkeit  jene  Art  des  künstle- 
rischen Schaffens  zu  überwiegen  beginnt,  welche  das  Kunst- 
werk als  ein  freies  Product  des  den  Gesetzen  der  Natur  con- 
gruent  bildenden  Geistes  erscheinen  lässt.  In  dem  Gemälde 
der  Helena  sollte  vielmehr,  wie  Cicero  sich  ausdrückt,  »in 
das  stumme  Abbild  aus  dein  lebenden  Muster  die  Wahrheit 
übertragen  werden:  ut  mutum  in  simulacrum  ex  animali  ex- 
emplo  veritas  transferatur. “ Diese  Wahrheit  aber,  welche 
unmittelbar  aus  der  Benutzung  des  Modells  in  das  Werk 
übergeht,  kann  keine  andere  sein,  als  diejenige,  welche  ich 
in  der  Geschichte  der  Bildhauer  vielleicht  etwas  zu  allgemein 
als  die  äussere  bezeichnet  habe,  dieselbe,  in  welcher  Praxi- 
teles und  Lysipp  am  weitesten  vorgeschritten  waren.  Sie 
geht  nicht  sowohl  das  Wesen  der  dargestellten  Dinge  an, 
als  deren  sinnliche  Erscheinung,  und  beruht  auf  dem  Be- 
streben, die  Sinne  durch  den  Schein  der  Wirklichkeit  zu 
täuschen,  oder  mit  einem  Worte,  Illusion  zu  bewirken.  Wem 
aber  an  der  Richtigkeit  dieser  Behauptung  noch  ein  Zweifel 
übrig  bleiben  sollte,  den  müssen  wir  auf  die  Erzählung  von 
den  Bildern  init  den  gemalten  Trauben  verweisen,  deren 
ganzer  Ruhm  darin  begründet  war,  dass  sie  durch  ihre  Na- 
türlichkeit die  Vögel  getäuscht  hatten.  Man  wende  nicht  ein, 
dass  solchen  Anekdoten  ein  geringer  Werth  beizulegen  sei, 
oder  dass  man,  selbst  ihre  Richtigkeit  zugegeben,  nicht  gut 
thue,  aus  solchen  vielleicht  durch  einen  Scherz  hervorgeru- 
fenen beiläufigen  Arbeiten  den  Werth  eines  Künstlers  bestim- 
men zu  wollen.  Nicht  selten  verräth  der  Künstler  gerade 
darin,  eben  weil  er  unbefangen  ist,  seine  Eigentümlichkeit ; 
und  verbindet  sich,  was  wir  auf  diese  Weise  entdecken,  mit 
andern  Thatsachen,  so  dürfen  wir  wohl  diese  Beobachtung 
als  Ausgangspunkt  nehmen,  um  daraus  das  Verliältniss  des 
Künstlers  zur  Aussen  weit  und  die  Art,  wie  er  diese  für 
Zwecke  der  Kunst  benutzt  hat,  deutlicher  zu  erkennen. 

Es  leuchtet  nun  ein,  dass  hier,  wo  jede  geistige  Bezie- 
hung ausgeschlossen  ist,  es  allein  auf  das  künstlerische  Mach- 
werk ankommen  kann ; und  es  fragt  sich  daher  nur,  ob  Zeuxis 
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darin  auch  sonst  seinen  Ruhm  gesucht  habe.  Dies  bestätigt 
uns  zwar  allgemein,  aber  doch  hinlänglich  bestimmt  Hime- 
rius,  ')  wenn  er  dem  Zeuxis  als  unterscheidendes  Verdienst 
r also  Technik  im  weitesten  Sinne,  im  Gegensatz  zu  den 
Gotpiaficaa , den  Feinheiten  des  Parrhasios  beilegt:  ovxovv  dort 
/uot  r rjv  Zevi-ufog  zixvijv,  za  Ilaq^uaiov  ampto/xaza.  Wollen  wir 
ferner  auch  in  der  Erzählung  des  Lucian  vom  Kentaurenge- 
mälde nicht  jeden  einzelnen  Ausdruck  im  strengsten  Sinne 
deuten,  so  dürfen  wir  doch  in  Betracht  ziehen,  wie  dort 
Zeuxis  darüber  beleidigt  erscheint,  dass  die  Beschauer,  von 
der  Neuheit  des  Gegenstandes  betroffen,  das  Verdienst  der 
Durchführung,  die  gänzlich  übersehen,  während  der 

Künstler  gerade  auf  diese  den  grössten  Werth  legt. 

Man  könnte  nun  versucht  sein,  die  besonderen  Ver- 
dienste des  Zeuxis  in  dieser  Richtung,  seine  Eigentümlich- 
keit in  der  Farbe,  der  Zeichnung,  den  Proportionen  u.  a.,  aus 
eben  dieser  Beschreibung  des  Lucian  (namentlich  Cap.  5) 
genauer  bestimmen  zu  wollen.  Allein  Lucian  sah,  wie  er 
ausdrücklich  bemerkt,  nur  eine  Copie,  aus  der  sich  gerade 
das  Technische  des  Originals  am  wenigsten  beurteilen  lässt; 
und  noch  dazu  ergeht  er  sich  in  der  Phraseologie  der  Maler 
und  Kunstkenner  offenbar  ironisch,  um  diesen,  den  yQayfov 
n aldes , sich  als  Idioten  gegenüber  zu  stellen,  der  sich  um 
diese  Dinge  nicht  zu  kümmern  habe.  Blicken  wir  nun  auf 
andere  Zeugnisse  des  Altertums  und  finden  darunter  keines, 
welches  der  besonderen  Verdienste  des  Zeuxis  in  der  Zeich- 
nung gedenkt,  so  dürfen  wir  wohl  diesem  Schweigen  die 
Bedeutung  beilegen,  dass  darin  Zeuxis  ein  hervorragendes 
Verdienst  nicht  besessen  habe:  um  so  mehr,  als  verschie- 
dene Nachrichten  übereinstimmend  uns  auf  Bestrebungen  des 
Künstlers  nach  einer  ganz  andern  Richtung  hinweisen. 

Zuerst  sagt  Plinius,  2)  dass  Zeuxis  » den  Pinsel,  welcher 
damals  bereits  mit  höheren  Ansprüchen  hervortrat,  zu  gros- 
sem Ruhm  führte,“  audentem  iam  aliquid  penicillum  ad 
magnam  gloriam  pcrduxit.  Dieses  allgemeine  Lob  enthält 
aber  seine  nähere  Begrenzung  durch  Quintilian, 8)  welcher 
als  sein  Verdienst  oder,  wie  er  sich  ausdrückt,  als  seine 
Erfindung  die  Lehre  von  Licht  und  Schatten  hinstellt:  lu- 


1)  Kcl.  ap.  Phot.  p.  002  Hoesch.  2)  35,  61.  3)  XII,  10. 
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minuni  umbrarumque  rationem  invenisse  traditur.  Dass  Apol- 
lodor ihm  darin  vorangegangen,  haben  wir  bereits  früher 
erörtert.  Wir  werden  daher  das  Verdienst  des  Zeuxis  am 
richtigsten  würdigen,  wenn  wir  einen  besondern  Nachdruck 
auf  das  Wort  ratio  legen,  welches  einsehliesst,  dass  Zeuxis 
nicht  mehr  blos  versuchsweise  und  rein  empirisch,  sondern 
schon  nach  bestimmten  Principien  verfuhr.  Von  diesem 
Punkte  bis  zur  höchsten  Vollendung  und  bis  zu  theoretischer 
Durchbildung  blieb  freilich  wohl  immer  noch  ein  weiter  Weg 
zu  durclnnessen  übrig;  und  hieraus  mag  es  sich  allenfalls 
rechtfertigen,  wenn  Cicero  ')  den  Zeuxis  und  Timanthes  mit 
Polygnot  zusammen  den  Zeitgenossen  Alexanders  d.  Gr.  ge- 
genüberstellt.  Wenn  er  aber  den  Unterschied  näher  dahin 
bestimmen  will,  dass  an  jenen  älteren  Künstlern  Formen  und 
Zeichnung  zu  loben  seien,  während  sie  zum  Malen  sich  nur 
erst  der  vier  Hauptfarben  bedient,  so  würde  dies  streng 
wörtlich  genommen  so  sehr  im  Widerspruche  mit  allen  übri- 
gen Zeugnissen  stehen,  dass  wir  darin  nur  eine  Hindeutung 
auf  die  verhältnissmässig  noch  grosse  Einfachheit  des  Colo- 
rits  zu  sehen  vermögen,  welche  die  Anwendung  künstlicher, 
vielfach  zusammengesetzter  Farbenstofie  noch  nicht  kannte. 
Erinnern  wir  uns  hier  nur  nochmals  der  gemalten  Trauben, 
so  muss  es  uns  von  selbst  einleuchten,  dass  bei  ihnen  die 
Illusion  allein  auf  der  malerischen  Behandlung  beruhen  konnte, 
auf  der  Darstellung  des  Farbenspieles,  welches  sich  an  der 
Traube  in  doppelter  Weise,  theils  durch  die  besondere  Be- 
schaffenheit der  Haut,  welche  die  wirkliche  Farbe  bricht  und 
nur  durchschimmern  lässt,  theils  durch  die  Wirkungen  von 
Licht,  Schatten  und  Reflexen  bilden  muss.  Jener  ganze  Ruhm 
aber  in  der  Führung  des  Pinsels,  gloria  penicilli,  wie  wäre 
er  möglich  bei  dem  simplex  color,  wie  Quintilian  ihn  nennt, 
d.  h.  bei  einem  Auftrag  der  Farben  in  einfachen,  ungebro- 
chenen Tönen  ohne  Licht  und  Schatten?  Vielmehr  müssen 
wir,  um  das  Verhältnis  des  Zeuxis  zu  Polygnot  vollständig 
zu  begreifen,  von  der  Verschiedenheit  in  der  Behandlung  der 
Farbe  als  grundsätzlichem  und  ursprünglichstem  Gegensätze 
ausgehen.  Denn  während  in  der  Kunst  des  Polygnot  die 
ganze  Darstellung  eigentlich  auf  der  Zeichnung,  auf  Linien, 


J)  Brut.  18. 
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beruht,  handelt  es  sich  bei  Zeuxis  um  das  Malen:  darum, 
das  Verhältniss  verschiedener  Flächen  zu  einander  vermit- 
telst der  Farbe  unter  dem  Einflüsse  von  Licht  und  Schatten 
darzustellen.  Die  Linie  aber  leitet  ihrem  Wesen  nach  auf 
Strenge  und  Schärfe  der  Begrenzung  hin ; durch  Verbindung 
von  Flächen  dagegen  sollen  Körper  in  ihrer  Bundung  und 
Masse  dargestellt  werden.  Hieraus  scheint  sich  mir  von 
selbst  zu  erklären,  weshalb  da,  wo  der  malerische  Vortrag 
zu  überwiegen  beginnt,  sich  das  zu  entwickeln  pflegt,  was 
man  gewöhnlich  als  eine  breitere  Manier  bezeichnet:  eine 
Behandlungsart,  welche  weniger  ängstlich  und  scharf  das 
Detail  der  Formen  ausbildet,  als  die  Massen,  wie  sie  sich 
unter  dem  Einfluss  des  Lichtes  gliedern,  im  Grossen  einander 
gegenüberstellt.  Demnach  muss  aber  die  malerische  Auffas- 
sung, so  sehr  sie  auch  von  der  Farbe  ausgeht,  doch  schliess- 
lich auf  die  Behandlung  der  Form  einen  wesentlichen  Ein- 
fluss ausüben;  und  wir  dürfen  es  wohl  versuchen,  mit  Hülfe 
dieser  Beobachtung  die  Widersprüche  in  einigen  Nachrichten 
der  Alten  über  die  Proportionen  des  Zeuxis  zu  lösen.  Zuerst 
sagt  nemlich  Plinius:  Zeuxis  werde  getadelt  als  zu  gross  in 
den  Köpfen  und  den  Gliedern:  reprehenditur  tarnen  ceu  gran- 
dior  in  capitibus  articulisque.  ')  Dieser  selbe  Vorwurf  aber 
erscheint  bei  Quintilian  in  ein  Lob  umgewandelt:  Zeuxis  gab 
den  Gliedern  mehr  Masse,  indem  er  es  so  für  voller  und 
stattlicher  hielt,  und,  wie  man  meint,  dem  Homer  folgte,  dem 
gerade  kräftige  Formen  auch  an  den  Frauen  gefallen:  nam 
Zeuxis  plus  membris  corporis  dedit,  id  amplius  atque  augustius 
ratus,  atque,  ut  existimant,  Homerum,  secutus,  cui  validissima 
quaeque  forma  etiam  in  feminis  placet.  *)  Den  Widerspruch 
dieser  beiden  Nachrichten  könnte  man  durch  einen  verglei- 
chenden Blick  auf  die  Geschichte  der  Bildhauer  zu  lösen  ge- 
neigt sein.  Wie  Avir  dort  s)  ZAvischen  den  quadraten , kräfti- 
geren Proportionen  des  Polyklet  und  den  schlankeren  des 
Lysipp  in  der  Mitte  die  des  Euphranor  einem  ähnlichen  Ta- 
del ausgesetzt  finden,  so  könnten  Avir  Zeuxis  mit  diesem  letz- 
teren auf  eine  Stufe  zu  stellen  geneigt  sein.  Schlagender 
jedoch,  Avie  ich  glaube,  Avird  der  Vergleich  mit  einem  neueren 
Künstler  sich  erweisen,  nemlich  mit  Raphael.  Niemand,  der 


1)  35,  64.  2)  XII,  10.  3)  Th.  1.  S.  317. 
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Werke  Raphaels  aus  der  Zeit  seiner  vollsten  und  freiesten 
Entwicklung  betrachtet  hat,  wird  den  kräftigen  Bau,  nament- 
lich die  kräftigen  Arme  seiner  Frauengestalten  aus  dem  Ge- 
dächtnisse verloren  haben,  für  welche  man  gewöhnlich  das 
mannhafte  Geschlecht  der  Trasteverinerinnen  als  Vorbild  an- 
zufuhren  pflegt.  Je  nach  dem  verschiedenen  Standpunkte  der 
Beschauer  nun  kann  man  über  diese  Eigenthümlichkeit  ent- 
weder das  Urtheil  des  Plinius  oder  das  des  Quintilian  sich 
wiederholen  hören:  das  tadelnde  aus  dem  Munde  derer, 
welche  in  einer  gewissen  knappen  und  exacten  Zeichnung 
das  höchste  Verdienst  erkennen,  das  lobende  von  denen, 
welche  jene  breite  Manier  der  malerischen  Behandlung  als 
den  grössten  Vorzug  preisen.  Ganz  auf  dieselbe  Weise  er- 
klärt sich  denn  auch  der  Widerspruch  in  der  ßeurthcilung 
des  Zeuxis. 

So  dürfen  wir  es  nun  zuversichtlicher  aussprechen,  dass 
Zeuxis  in  seiner  ganzen  Thätigkeit  von  einer  überwiegenden 
Berücksichtigung  des  Malerischen  ausging,  wodurch  er 
mit  Nothwendigkeit  darauf  hingeführt  wurde,  vor  allem  die 
äussere  Erscheinung  der  Dinge  zu  beachten  und  auf  Illu- 
sion hinzuarbeiten.  Es  erscheint  dabei  als  durchaus  natur- 
gemäss,  wenn  diese  Dichtung  des  Zeuxis  nicht  einzig  auf  die 
technische  Seite  seiner  Kunst,  auf  die  Ausführung  beschränkt 
blieb,  sondern  ihren  Einfluss  überhaupt  in  seiner  ganzen 
Auffassung  zeigte.  Sie  lenkte  die  Aufmerksamkeit  des  Künst- 
lers von  der  höheren  ethischen  Bedeutung  des  Kunstwerks 
ab  und  veranlasste  ihn,  dafür  in  Darstellungen  Ersatz  zu  su- 
chen, welche  durch  eine  gefällige  äussere  Anordnung,  sowie 
durch  eine  geschickte  Wahl  des  Moments  und  der  Situationen 
anzogen  und  überraschten.  Allein  so  gewandt  sich  auch 
Zeuxis  hierin  erwies,  so  konnte  er  doch  damit  für  den  Man- 
gel an  tieferem  geistigen  Gehalte  nicht  entschädigen,  sondern 
den  Beschauer  höchstens  darüber  täuschen. 

Nachdem  wir  die  künstlerische  Wirksamkeit  des  Zeuxis 
nach  ihren  einzelnen  Richtungen  betrachtet  haben,  bleibt  uns 
noch  übrig,  über  seine  Stellung  in  der  Entwickelungsge- 
schichte der  Malerei  im  Allgemeinen  uns  bestimmter  auszu- 
sprechen. Schon  im  Alterthume  scheinen  sich  in  dieser  Be- 
ziehung zwei  Meinungen  gegenübergestanden  zu  haben,  als 
deren  hauptsächlichste  Vertreter  wir  Aristoteles  und  Plinius 
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(oder  dessen  Gewährsmänner)  bezeichnen  können.  Es  lässt 
sich  damit  die  verschiedene  Beurtheilung  vergleichen,  welche 
unter  den  neueren  Künstlern  Giotto  erfahren  hat.  Zeuxis 
erscheint  bei  Plinius  als  der  eigentliche  Begründer  der  Ma- 
lerei, Giotto  galt  lange  und  allgemein  als  deren  Wiederher- 
steller bei  den  Neueren.  Ganz  in  derselben  Weise  aber,  wie 
Aristoteles  den  Zeuxis  in  Hinsicht  auf  das  Ethos  dem  Poly- 
gnot  nachgesetzt,  hat  Rumohr  l)  in  den  höheren  geistigen 
Beziehungen  den  Giotto  unter  seine  nächsten  Vorgänger  setzen 
zu  müssen  geglaubt.  Wenn  eine  Meinung  lange  Zeit  unan- 
gefochtene Geltung  behauptet  hat  und,  wie  bei  Giotto,  die 
Späteren  stets  bestrebt  waren,  sich  in  ihrer  Bewunderung 
zu  überbieten,  so  übernimmt  derjenige  eine  schwierige  Auf- 
gabe, welcher  versucht,  das  Bild  eines  Künstlers  von  dem 
falschen  Schmucke  zu  befreien,  mit  dem  ein  übel  angebrach- 
ter Enthusiasmus  es  überladen  hat.  Es  gewinnt  leicht  den 
Anschein,  als  solle  das  wirkliche  Verdienst  mit  ungerechtem 
Neide  verkleinert  wrerden,  um  so  mehr,  als  bei  dieser  wesent- 
lich negirenden  Kritik  die  Urtheile  allerdings  in  einer  Schärfe 
der  Fassung  ausgesprochen  werden  müssen,  welche  später 
einer  Milderung  fähig,  ja  bedürftig  erscheinen  mag,  sobald 
nur  erst  die  veränderte  Grundanschauung  eine  allgemeine  An- 
erkennung erlangt,  hat.  So  musste  Rumohrs  Beurtheilung  des 
Giotto  bei  ihrem  Erscheinen  vielfachen  Widerspruch  erregen, 
obwohl  jetzt  niemand  mehr  leugnen  wird,  dass  sie  zu  einer 
richtigeren  Würdigung  des  Künstlers  erst  die  Bahn  gebrochen 
hat.  Ich  würde  mich  nicht  wundern , wenn  die  in  den  bis- 
herigen Erörterungen  ausgesprochene  Auffassung  des  Zeuxis 
aus  ähnlichen  Ursachen  Tadel  erführe.  Allein  wo  noch  so 
wenig,  wie  bisher  in  der  Geschichte  der  alten  Malerei,  versucht 
worden  ist,  die  Gesammtmasse  des  Stoffes  bestimmter  zu  glie- 
dern und  zu  gruppiren,  erscheint  es  als  die  erste  Pflicht  , zu 
trennen,  was  keinen  inneren  Zusammenhang  hat,  und  die 
Gegensätze  scharf  hinzustellen,  um  auf  diese  Weise  nur  über- 
haupt erst  eine  klarere  Einsicht  möglich  zu  machen.  Zeuxis, 
als  das  Haupt  einer  neueren  Richtung,  musste  allerdings 
mehr  zu  seinem  Nachtheile,  als  zu  seinem  Vortheile  zunächst 
Polygnot,  dem  Haupte  der  älteren,  gegenübertrefen.  Nachdem 


1)  Ital.  Forsch.  II,  39  fg. 
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dies  geschehen,  wird  sich  schon  eher  eine  Vermittelung 
finden  lassen,  durch  welche  auch  die  bewundernden  TJrtheile 
des  Alterthums  als  in  ihrer  Weise  berechtigt  erscheinen. 

Wir  haben  auch  früher  nicht  geleugnet,  dass,  so  gross 
das  Verdienet  des  Polygnot  in  Hinsicht  auf  alles  Geistige 
war,  er  doch  in  allem,  was  die  äusseren  Mittel  der  Darstel- 
lung angeht,  im  Princip  nicht  über  seine  Vorgänger  hinaus- 
gegangen war.  Er  brachte  nur  das  ältere  System  zur  höch- 
sten Vollendung,  zum  letzten  Abschlüsse;  und  die  Mängel 
dieses  Systems  selbst  wurden  nur  darum  noch  nicht  em- 
pfunden, weil  Polygnot  nirgends  versucht  hatte,  sich  den 
Forderungen  desselben  zu  entziehen,  sondern  in  freiwilliger 
Unterordnung  bestimmte  Grenzen  als  bindend  anerkannt  hatte. 
Nachdem  nun  aber  namentlich  die  Sculptur  sich  aus  den 
alten  Fesseln  befreit  hatte  und  zur  vollendeten  Schönheit 
gelangt  war,  musste  es  sich  fast  mit  Nothwendigkeit  zeigen, 
dass  auch  in  der  Malerei  die  bisher  festgehaltenen  Grenzen 
nicht  die  Grenzen  dieser  Kunst  überhaupt  bezeichnen  konn- 
ten, sondern  dass  dieselbe  noch  weiterer  Entwickelungen  auf 
durchaus  neuen  Bahnen  fähig  war.  Dabei  müssen  wir  nun 
allerdings  einer  Seits  bedauern,  wenn  von  den  hohen  Vor- 
zügen einer  früheren  Zeit  ein  wesentlicher  Theil  verloren 
. geht;  während  wir  anderer  Seits  uns  nicht  verhehlen,  dass 
ein  solcher  Umschwung  eigentlich  in  der  Natur  der  Dinge 
begründet  ist.  Wo  durchaus  neue  Forderungen  und  Probleme 
zu  lösen  sind,  da  dürfen  wir  es  einem  Künstler  nicht  ver- 
argen, wenn  er  im  vollen  Bewusstsein  seines  veränderten 
Standpunktes  selbst  mit  einer  gewissen  Einseitigkeit  sich 
diesen  neuen  Aufgaben  hingiebt.  Freilich  müssen  wir  auf  den 
geistigen  Gehalt  eines  Kunstwerkes  stets  den  ersten  und 
grössten  Nachdruck  legen.  Doch  dürfen  wir  auch  darin  uns 
nicht  zu  solcher  Einseitigkeit  des  Urtheils  hinreissen  lassen, 
dass  wir  den  Mitteln  der  äusseren  Darstellung  gar  keinen 
selbständigen  Werth  beizulegen  geneigt  sein  sollten.  Viel- 
mehr entsteht  die  Vollendung  des  Kunstwerks  aus  der  har- 
monischen Verbindung  tiefer  Ideen  und  vollendeter  mate- 
rieller Darstellung.  Erkennen  wir  daher  dem  Zeuxis  das 
Verdienst  zu,  die  Bedeutung  des  Malerischen  zuerst  im  wei- 
teren Umfange  erkannt  und  in  der  Durchführung  begründet 
zu  haben,  so  ist  ihm  hierdurch  eine  hervorragende  Stellung 
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in  der  Geschichte  der  Malerei  für  immer  gesichert  , und  es 
erscheint  sogar  vollkommen  gerechtfertigt,  wenn  Plinius  von 
seinem  Standpunkte  aus  mit  ihm  und  Apollodor  die  Blüthe 
der  Malerei  erst  beginnen  lässt. 

Weniger  lässt  sich  die  Art  rechtfertigen,  wie  der  Künst- 
ler selbst  diese  Stellung  für  sich  in  Anspruch  nimmt:  Zeuxis 
liefert  das  erste  Beispiel  eines  ungezügelten  Künstlerstolzes. 
Ich  will  ein  Zeugniss  für  denselben  nicht  in  dem  Ausspruche 
finden,  mit  welchem  er  dem  auf  sein  leichtes  und  schnelles 
Malen  stolzen  Agatliarch  antwortete:  er  brauche  viele  Zeit 
zum  Malen.  ')  Denn  wenn  auch  nach  dem  Doppelsinne  des 
griechischen  Ausdruckes  (jtoX Arj»  xqw f{>)  der  Künstler  zugleich 
sagen  wollte,  er  male  für  lange  Zeit,  so  liegt  doch  darin 
noch  mehr  eine  Werthschätzung  der  verschiedenen  Manieren 
der  Malerei,  als  des  persönlichen  Verdienstes.  Dagegen  spricht 
sich  sein  Stolz  deutlich  aus  in  dem,  was  Plinius  über  den  Pomp 
seiner  Kleidung  und  über  das  Verschenken  seiner  Werke  be- 
merkt, so  wie  in  der  Anwendung,  welche  er  selbst  von  den  Ver- 
sen des  Homer  auf  seine  Helena  machte.  Nicht  weniger  stolz 
erscheint  er  in  einem  Epigramme,  2)  in  welchem  er  sich  für 
unbesiegbar  erklärt.  Endlich  gehört  hierher  der  Ausspruch: 
tadeln  sei  leichter,  als  besser  machen  (/ loofitjaetaC  itg  fiäXXov  rj 
Hifirjatiai).  Denn  wenn  Einige  sagen,  Apollodor  habe  diesen 
Sprach  auf  „seine  Werke«  gesetzt,  so  muss  diese  Allgemein- 
heit, diese  öftere  Wiederholung  von  vorn  herein  unsem 
Verdacht  erwecken,  und  der  Ueberlieferung  des  Plinius  den 
Vorzug  sichern,  welcher  ein  bestimmtes  Werk,  einen  Athleten, 
anführt,  den  Zeuxis  durch  diese  Aufschrift  als  unnachahmlich 
habe  hinstellen  wollen. 

W7ie  aber  selbst  die  Vögel,  welche  getäuscht  zu  haben 
sich  Zeuxis  einst  rühmte,  ihn  seinen  Stolz  entgelten  Hessen, 
indem  sie  wohl  seine  Trauben,  nicht  aber  den  Knaben  ach- 
teten, welcher  sie  trug;  so  sollte  er  selbst  es  noch  mit 
eigenem  Munde  bekennen,  dass  er  von  einem  Nebenbuhler 
übertrofi'en  sei.  Die  Erzählung  von  dem  gemalten  Vorhänge 
des  Parrhasios,  durch  welchen  sich  Zeuxis  täuschen  liess, 
mag  scheinbar  wegen  ihres  anekdotenähnlichen  Charakters 


1)  Plut.  Per.  13;  de  amie.  mult.  94  F.  2)  Anthol.  XIII,  p.  777,  v.  99; 
Arist.  orat.  ntQi  tov  ünoqift.  II,  p.  386 ; vgl.  Bergk  anall.  lyr.  I,  p.  7. 
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einen  geringen  Werth  haben:  im  Grunde,  werden  wir  finden, 
beruhte  die  Möglichkeit  der  Täuschung  doch  auf  wahrhaft 
künstlerischen  Eigenschaften , in  welchen  Parrhasios  dem 
Zeuxis  wirklich  überlegen  war. 

Da  wir  von  Schülern  des  Zeuxis  nichts  wissen,  ausser 
dass  einmal  Lucian  ')  Mikkion  als  einen  solchen,  aber  in 
einer  Weise  erwähnt,  wonach  sogar  der  Name  nicht  einmal 
historisch  überliefert,  sondern  für  die  Erzählung  beliebig  er- 
funden sein  könnte,  so  wenden  wir  uns  sofort  zu  jenem 
glücklicheren  Nebenbuhler,  um  an  ihm  eine  andere  Seite  der 
Entwickelung  der  Malerei  jener  Zeit  kennen  zu  lernen. 

Parrhasios. 

Parrhasios , Sohn  und  Schüler  des  Euenor , 2)  war  aus 
Ephesos  gebürtig.  8)  Wahrscheinlich  erlangte  er  später  das 
athenische  Bürgerrecht,  da  Seneca  4)  und  Acron  5)  ihn  schlecht- 
hin Athener  nennen;  und  es  ist  wohl  möglich,  was  man 
unter  Hinweisung  auf  eine  Stelle  im  Plutarch  ®)  vermuthet 
hat,  dass  ihm  diese  Ehre  in  Folge  des  für  Athen  gemalten 
Theseus  zu  Theil  geworden  sei.  Die  Bestimmung  seiner  Zeit 
ergiebt  sich  zuerst  im  Allgemeinen  durch  sein  Zusammen- 
treffen mit  Zeuxis.  Dazu  kömmt  das  Zeugniss  des  Quinti- 
lian,7)  dass  Zeuxis  und  Parrhasios  um  die  Zeiten  des  pelo- 
ponnesischen  Krieges  gelebt,  wofür  als  Beleg  das  Gespräch 
des  Letzteren  mit  Sokrates  bei  Xenophon  8)  angeführt  wird. 
Dass  Plinius  den  Euenor  in  die  90ste  Olympiade  setzt,  kommt 
hiergegen  nicht  in  Betracht,  da  diese  Bestimmung  offenbar 
erst  aus  der  seines  Sohnes  abgeleitet  ist.  Wiederholen  wir 
dagegen  die  Bemerkung,  dass  Isokrates  in  der  Ol.  96,  2 ver- 
fassten Bede  ntql  üviidiaims 9)  des  Parrhasios  eben  so  wie 
des  Zeuxis  in  einer  Weise  gedenkt,  wie  er  es  nur  bei  Todten 
zu  thun  pflegt,  so  müssen  wir  vielmehr  die  Möglichkeit  zu- 
geben, dass  der  Beginn  seiner  Kunstthätigkeit  lange  vor 
01.  90  falle.  Hiernach  löst  sich  vielleicht  die  Schwierigkeit, 
welche  eine  Stelle  des  Pausanias  10)  bisher  den  Erklären! 


1)  Zeux.  c.  7.  2)  Paus.  I,  28,  2;  Juba  ap.  Harpocr.,  Suid.  s.  v.  Jlap- 

pdffios;  Athen.  XB,  543  C;  Plin.  35,  60.  3)  Athen.  Harpocr.  Suid.  1.  1. 

Strabo  XIV.  p.  642;  Plin.  35,67.  4)  Controv.  V,  10.  5)  zu  Horat.  IV, 

6.  6)  Thes.  4.  7)  XII,  10.  8)  uiem.  HI,  10.  9)  $.  2.  10)  I, 

88,  2. 
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verursacht  hat.  Dort  heisst  es:  die  Cisellirungen  an  dem 
Schilde  der  kolossalen  ehernen  Pallas  des  Phidias  habe  Mys 
nach  den  Zeichnungen  des  Parrliasios  ausgeführt.  Ich  selbst 
glaubte  früher  ')  daraus  schliessen  zu  müssen,  dass  diese  Ar- 
beiten erst  ein  Menschenalter  nach  Phidias  der  Statue  ange- 
fugt seien.  Im  Hinblick  auf  die  obige  Bestimmung  ist  jedoch 
vielleicht  die  Annahme  erlaubt,  dass  der  grosse  Bildhauer 
selbst,  durch  seine  vielseitige  Thätigkeit  für  die  perikleischen 
Bauten  zu  sehr  in  Anspruch  genommen,  die  Zeichnung  für 
jenes  Beiwerk  dem  Parrliasios,  sei  es  auch  noch  in  ganz 
jugendlichem  Alter,  aufgetragen  habe,  indem  sich  das  hervor- 
ragende Talent  dieses  Künstlers  für  Zeichnung  schon  früh 
namentlich  dem  Blicke  eines  Phidias  verrathen  haben  konnte. 
— Mit  den  bisherigen  Erörterungen  durchaus  unvereinbar 
ist  die  Erzählung  des  Seneca : 2)  Parrhasios  habe  nach  der 
Eroberung  Olynth’s  durch  Philipp  einen  der  gefangenen  Greise 
gekauft,  nach  Athen  geführt,  gemartert  und  nach  diesem  Mo- 
delle den  Prometheus  gemalt ; der  Olynthier  sei  auf  der 
Marter  gestorben;  das  Bild  vom  Künstler  im  Tempel  der  Mi- 
nerva aufgestellt,  er  selbst  aber  wegen  Verletzung  der  Reli- 
gion angeklagt  worden.  Danach  müsste  Parrhasios  Ol.  108, 2, 
also  52  Jahre  nach  Sokrates  Tode,  noch  gelebt  haben.  Die 
Unwahrscheinlichkeit  der  ganzen  Sache  hat  schon  Lange  s) 
aus  dem  Schweigen  der  alten  Schriftsteller,  sowie  aus  den 
attischen  Rechten  nachgewiesen  und  damit  die  Sage  ver- 
glichen, dass  dem  Michel  Angelo  für  die  Ausführung  des 
Christus  in  der  Carfhause  zu  Neapel  ein  Mensch  gekreuzigt 
worden  sei.  Allein  dieses  Nachweises  bedurfte  es  kaum: 
denn  die  ganze  Erzählung  ist  ein  zum  Behuf  von  Redeübungen 
erdichtetes  Thema , ähnlich  dem  über  Phidias : *)  wobei  auf 
chronologische  Richtigkeit  der  Nebenumstände  gewiss  durch- 
aus kein  Gewicht  gelegt  wurde. 

Von  den  Werken  des  Parrhasios  kennen  wir  folgende: 

Hermes:  Themist.  XIV.  Dieses  Gemälde  soll  nicht  ei- 
gentlich den  Gott,  sondern  des  Künstlers  eigenes  Bild  darge- 
stellt haben,  dem  er  nur  den  Namen  des  Gottes  beigeschrie- 
ben, um  den  Vorwurf  der  Unanständigkeit  und  Eigenliebe 
von  sich  abzuwenden. 


1)1,8. 182.  2)  Controv.  V,  10.  3)  im  Kunstblatt  1818,  N.  14.  4)  VTH,2. 
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Der  Demos  der  Athener,  in  dem  er  sich  die  Aufgabe 
gestellt  hatte,  den  Charakter  des  ganzen  Volkes  zu  personi- 
ficiren.  Denn,  wie  Plinius  (35,  69)  sich  ausdrückt,  »er  stellte 
in  diesem  Bilde  den  Demos  dar  als  veränderlich,  zornig,  un- 
gerecht, unbeständig,  und  doch  auch  als  erbittlich,  gütig, 
mitleidig,  prahlerisch,  erhaben,  niedrig,  unbändig  und  flüchtig, 
und  das  alles  auf  ein  Mal  zusammen.“ 

Prometheus,  sofern  wir  Seneca  (a.  a.  O.)  wenigstens 
in  der  Hinsicht  Glauben  schenken  wollen,  dass  wir  annehmen, 
er  habe  sein  Thema  an  ein  wirklich  vorhandenes  Werk  des 
Parrhasios  angeknüpft. 

Herakles  in  Lindos,  welchen  er  in  der  Inschrift  des 
Bildes  so  gemalt  zu  haben  behauptete,  wie  der  Heros  selbst 
ihm  öfters  im  Traume  erschienen  sei : Olog  <T  iwi^tov  tpavra^rio 
tioUmxi  tpontZv  IlaQQaatio  di  vnvov , x oto$  66’  iailv  öqäv.  Plin. 
35,  72;  Athen.  XII.  p.  543  F. 

These us.  Ein  Bild  dieses  Heros  erwähnt  Plinius  (35, 
69)  als  vor  seiner  Zeit  auf  dem  Capitol  befindlich.  Vielleicht 
ist  es  identisch  mit  dem  ursprünglich  für  Athen  gemalten, 
dessen  Plutarch  zweimal  gedenkt,  zuerst  ganz  allgemein 
(Thes.  4),  dann  bei  Gelegenheit  eines  Gemäldes  des  Euphra- 
nor,  welcher  dem  Theseus  des  Parrhasios  vorwarf,  er  er- 
scheine wie  mit  Rosen  genährt,  sein  eigener  dagegen  wie 
mit  Ochsenfleisch  (de  glor.  Ath.  p.  346  A). 

Meleager,  Herakles  und  Perseus  auf  einer  Tafel 
in  Rhodos:  ein  noch  besonders  dadurch  berühmtes  Werk, 
dass  es  dreimal  vom  Blitze  getroffen  und  doch  nicht  vernich- 
tet wurde : Plin.  35,  69. 

Des  Odysseus  erheuchelter  Wahnsinn:  Pseudo-Plut.  de 
aud.  poet.  18  A;  ein  Gegenstand,  den  später  auch  Euphranor 
behandelte;  s.  unten. 

Telephos,  Achilleus,  Agamemnon,  Odysseus: 
Plin.  35,  71;  also  wahrscheinlich  die  Heilung  des  Telephos, 
wie  sie  sich  in  dem  schönen  von  Gerhard  im  dritten  Winckel- 
manns- Programme  publicirten  Spiegelbilde,  nur  mit  Aus- 
schluss der  Figur  des  Odysseus,  dargestellt  findet.  Ob  letz- 
teres auf  das  Original  des  Parrhasios  zurückzuführen  sei, 
wage  ich  nicht  zu  entscheiden. 

Des  Aias  Wettkampf  mit  Odysseus  um  die  Waffen  des 
Achilleus.  In  der  Darstellung  dieses  Gegenstandes  zu  Samos 

7* 
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von  Timanthes  besiegt,  behauptete  er  die  Niederlage  nicht 
seinetwegen,  sondern  im  Namen  des  Helden  zu  beklagen, 
weil  dieser  nun  hier  zum  zweiten  Male  von  einem  Unwür- 
digen besiegt  worden  sei:  Plin.  35,  72;  Aelian.  V.  H.  IX,  11; 
Athen.  XII,  p.  543  E. 

Philoktet  in  seinem  Elende  auf  Lemnos,  nach  einem 
Epigramme  des  Glaukos  (Anall.'  II,  348,  n.  5): 

Kal  xdv  and  Tqr/xtvog  idmr  noXvwdvtor  rjqm, 
xdvde  (I>tXoxiijtijr  i'yQcupc  Uaggdatog. 
er  xe  ydq  dxf&aXfiotg  kdxXrjxoat  xanpdr  imoixtl 
duxQv,  xal  o TQv/mr  hx  dg  h'tdtt  novog. 

Zmoyqucpmr  o>  Xrpdxe,  ad  fiiv  aoipdg,  uXX'  dranavaat 
ürdqu  normt'  ijdq  xdr  noXdfioxdor  id et. 

Obwohl  der  Name  des  Parrhasios  nicht  genannt  wird,  dürfen 
wir  doch  auch  wohl  das  folgende  Epigramm  des  Julianus 
Aegyptius  auf  sein  Werk  beziehen  (Anall.  II,  490,  n.  27): 

Oldu  <t>kXoKXryxt]e  dqdmr,  int  ndat  (patlret 
uXyog  edr , xal  xotg  xxjXdtXi  de qxofisrotg. 
uygtu  ftir  xofxdmaar  t) ff*  *Q(Xa'  devq'  Ide  xoqaqg 
XuCxtjr  xqijxctXEOtg  awrxaXeqv 

dsQfia  xaxeaxXrjxdg  de  tptqet  xal  qtxrdr  ided&at, 
xal  tß/a  xagtpaX eor  xeQ°'iv  ixpanxofteratg- 
ddxQva  de  ^ijqolatr  vno  ßXecpctQotat  nayetra 
laxaiat,  dyqvnrov  dtjfia  dvrjnat) Ctjg. 

Auch  der  jüngere  Philostratus  (17)  beschreibt  ein  Gemälde 
dieses  Gegenstandes;  s.  unten. 

Aeneas,  Castor  und  Pollux  in  einem  Bilde:  Plin. 
35,  71. 

Eine  thrakische  Amme  (Thressam  nutricem)  und  ein 
Kind  in  ihren  Händen:  Plin.  35,  70. 

„Philiscus  und  Liber  pater  und  neben  ihm  stehend 
Virtus:“  Plin.  35,  70.  Sofern  diese  drei  Figuren  in  einem 
Gemälde  vereinigt  zu  denken  wären,  würden  wir  den  Diony- 
sos als  Schutzgott  des  Theaters  und  darum  auch  des  komi- 
schen Dichters  zu  betrachten  haben.  Da  jedoch  nach  Wel- 
ckers  Bemerkung  (Alt.  Denkm.  III,  S.  315)  schon  die  Ver- 
bindung des  Gottes  mit  Arete  nicht  recht  klar  ist,  die  Zu- 
sammenstellung Beider  mit  dem  Komiker  aber  noch  weniger 
Analogie  für  sich  hat,  so  werden  wir  das  Bildniss  des  Dich- 
ters lieber  für  ein  gesondertes  Werk  erklären  müssen.  Ein 
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Dionysos  des  Parrhasios,  der  im  Wettkampfe  zu  Corinth  den 
Preis  davon  getragen  habe,  wird  übrigens  von  Einigen  zur 
Erklärung  des  Sprüchworts  ovSiv  ttqo?  tov  Jwwtsov  angeführt 
(Apostol.  XV,  13;  Phot.  Suid.),  während  Andere  dasselbe 
von  einem  Dionysos  des  Aristides  erzählen. 

Ein  Archigallus,  Oberpriester  der  Cybele.  Für  die- 
ses nach  Deculo  auf  60,000  Sestertien  geschätzte  Bild  hatte 
der  Kaiser  Tiberius  eine  besondere  Vorliebe  gefasst  und  es 
deshalb  in  dem  von  ihm  bewohnten  Gemache  aufgehängt: 
Plin.  33,  70. 

Ein  Priester,  neben  dem  ein  Knabe  mit  Weihrauch- 
pfanne und  Kranz  stand:  Plin  35, 71.  Vielleicht  war,  wie  Sillig 
vermuthet,  dieses  Bild  identisch  mit  dem  des  Megabyzos, 
des  ephesischen  Oberpriesters , welches  Tzetzes  (Chil.  VIII, 
198)  aus  Aeschrion  von  Mitylene  als  ein  Werk  des  Parrha- 
sios anführt. 

Der  Führer  eines  Schiffes  mit  dem  Harnisch  ange- 
than  (nauarchum  thoracatum):  Plin.  37,  69. 

»Zwei  Knaben,  in  denen  sich  die  Dreistigkeit  (secu- 
ritas)  und  die  Einfältigkeit  des  Knabenalters  ausspricht:“ 
Plin.  37,  70. 

»Zwei  Gemälde  von  Schwerbewaffneten,  von  denen 
der  eine  so  in  den  Kampf  stürmt,  dass  er  zu  schwitzen 
scheint;  der  andere  die  Waffen  ablegt,  dass  man  zu  hören 
glaubt,  wie  er  verschnauft“:  Plin.  34,  71. 

Berühmt  ist  der  Vorhang,  den  er  so  täuschend  gemalt 
hatte,  dass  Zeuxis  ihn  für  einen  wirklichen  nahm : Plin.  35, 65. 

»Er  malte  in  kleineren  Bildern  auch  unzüchtige  Gegen- 
stände, indem  er  bei  dieser  Art  muthwilligen  Scherzes  Er- 
holung suchte«:  Plin.  35,  72.  Ein  solches  Bild,  Meleager 
und  Atalante  (Meleagro  Atalanta  ore  morigeratur)  erwähnt 
Sueton:  Tiber.  44.  Es  wurde  dem  Kaiser  Tiberius  vermacht 
unter  der  Bedingung,  dass  er,  wenn  er  am  Gegenstände 
Anstoss  nähme,  an  seiner  Stelle  eine  Million  Sestertien  er- 
halten solle;  er  zog  jedoch  das  Bild  vor  und  hing  es  in 
sein  Gemach. 

Er  lieferte  die  Zeichnungen  zu  den  Werken,  welche 
Mys  in  cisellirter  Arbeit  ausfiihrte:  Paus.  1,  28,  2.  Nament- 
lich angeführt  werden:  der  Kampf  der  Lapithen  und  Kentau- 
ren für  den  Schild  der  ehernen  Pallas  des  Phidias  (Paus.  1. 1.), 
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und  die  Zerstörung  Ilions  für  einen  Becher  (ffxwpog  'HqaxXtm- 
zutog)  mit  folgender  Inschrift: 

rqanfiara  IlaQQualoio,  zsyta  Mv6g~  fi/il  iSt  iqyov 
’DJov  alnttväg,  av  'i\ov  ÄiaxCSat. 

Athen.  XI,  p.  782  B. 

Endlich  berichtet  Plinius  (35, 68),  dass  man  noch  manche 
Reste  von  Zeichnungen  »in  tabulis  ac  membranis  eius«  auf* 
bewahrt  habe,  welche  von  den  Künstlern  mit  Vortheil  be- 
nutzt werden  sollten.  Aus  dieser  Angabe  erklärt  es  sich 
vielleicht,  dass  unter  den  Auctoren  des  35sten  Buches  in  ei- 
nigen Handschriften  des  Plinius  auch  Parrhasios  angeführt 
wird,  während  wir  von  eigentlichen  Schriften  dieses  Künst- 
lers sonst  nichts  wissen,  und  sein  Name  sich  auch  gerade 
in  der  bamberger  Handschrift  nicht  findet. 

Hinsichtlich  des  Materials,  dessen  er  sich  beim  Malen 
bedient,  wird  nur  eine  Einzelnheit  berichtet:  nemlich  dass  er 
und  Nikomachos  zum  Weiss  die  Kreide  von  Eretria  ver- 
wendet habe:  PI.  35,  38. 

Den  Erörterungen  über  die  künstlerischen  Leistungen 
des  Parrhasios  wollen  wir  ein  kurzes,  aber  sehr  charakte- 
ristisches Zeugniss  des  Alterthums  voranstellen : ovxovv  dort 
[i.ot  ri )v  Zev%t8og  te^vr/v , ra  Ilaqqaclov  aotpCa/xaia,  sagt  Hime- 
rius.  ')  Dieser  Ausdruck  ooyCa/iaia,  dem  lateinischen  argutiae 
entsprechend,  dessen  Bedeutung  wir  bei  Gelegenheit  des  Ly- 
sipp  kennen  gelernt  haben,  weist  uns  mit  Bestimmtheit  auf 
gewisse  Feinheiten  der  Behandlung  hin,  durch  welche  die 
Kunst  des  Parrhasios  ihr  eigenthümliches  Gepräge  erhielt. 
Welcher  Art  aber  diese  Feinheiten  waren,  darüber  spricht 
Plinius  ausführlich,  dessen  Urtheil  wir  der  Uebersichtlichkeit 
wegen  zuerst  in  seinem  ganzen  Umfange  anfiihren  wollen, 
wenn  wir  auch  später  die  einzelnen  Theile  desselben  für 
unsere  Zwecke  unter  veränderten  Gesichtspunkten  zusam- 
menordnen und  betrachten  müssen.  »Parrhasios  aus  Ephesos 
trug  gleichfalls  Vieles  zum  Fortschritt  bei;  er  führte  zuerst 
die  Proportionslehre  in  die  Malerei  ein,  verlieh  dem  Gesicht 
Feinheiten  des  Ausdrucks,  dein  Haupthaar  Eleganz,  dem 
Munde  einen  sanften  Reiz,  und  trug  nach  dem  Bekenntnisse 
der  Künstler  in  den  Contouren  die  Palme  davon.  Darin  be- 

1)  Ecl.  XIII,  5;  ap.  Phot.  p.  602  Hoesch. 
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steht  in  der  Malerei  die  höchste  Feinheit:  denn  die  Körper 
zu  malen  und  was  an  den  Dingen  in  der  Mitte  liegt,  ist  zwar 
auch  etwas  Grosses,  worin  jedoch  Viele  Ruhm  erlangt  haben. 
Dagegen  die  äussersten  Theile  der  Körper  zu  bilden  und  die 
gemalte  Darstellung  da,  wo  sie  aufzuhören  hat,  richtig  abzu- 
schliessen,  das  findet  man  selten  unter  den  Erfolgen  der 
Kunst.  Denn  die  Extremität  muss  sich  in  sich  abrunden 
und  so  auslaufen,  dass  sie  noch  etwas  hinter  sich  verheisst 
und  selbst  das  verräth,  was  sie  verbirgt.  Diesen  Ruhm 
haben  ihm  Antigonos  und  Xenokrates  zugestanden,  welche 
über  die  Malerei  geschrieben,  und  auch  andere  Vorzüge  an 
ihm  nicht  blos  anerkennen,  sondern  sogar  preisen.  Doch 
erscheint  er,  mit  sich  selbst  verglichen,  in  der  Darstellung 
edr  mittleren  Körpertheile  geringer.«  ’) 

Zur  Vereinfachung  der  Untersuchung  betrachten  wir  zu- 
nächst einen  Satz  dieses  Uriheils  in  seiner  Vereinzelung:  den 
nemlich,  dass  Parrhasios  zuerst  die  Proportionslehre  in  die  Ma- 
lerei eingefuhrt  habe.  Denn  dass  der  Ausdruck  symmetria  auf 
diese  zu  beziehen  sei,  wird  unter  Hinweisung  auf  frühere  Erörte- 
rungen1 2) keiner  weiteren  Begründung  bedürfen.  Eben  so  ist 
schon  mehrfach  bemerkt  worden,  dass  jenes  »primus«  selten 
wörtlich  zu  nehmen,  sondern  meist  auf  einen  bedeutenden  Fort- 
schritt oder  eine  Vervollkommnung  früherer  Leistungen  zu  be- 
ziehen sei.  In  unserem  Falle  wird,  da  wir  doch  zwischen  der 
Entwickelung  der  Sculptur  und  der  Malerei  eine  gewisse  Wech- 
selwirkung annehmen  dürfen,  ein  Blick  auf  die  erstere  das  Mittel 
zum  richtigen  Verständnisse  gewähren.  Erinnern  wir  uns,  was 
Polyklet  in  der  Lehre  von  den  Porportionen  geleistet  hatte, 
so  muss  uns  das  Stieben,  seine  Leistungen  für  die  Malerei 


1)  35, 67 : Parrhasius  Ephcsi  natus  et  ipse  multa  contulit ; primus  symmetriam 
picturae  dedit,  primus  argutias  voltus , elegantiam  capilli , renustatem  oris, 
confessione  artificum  in  liniis  extremis  palmam  adeptus.  Haec  est  picturae 
summa  subtilitas;  Corpora  cnim  pingere  et  media  rerum  est  quidem  magni 
operis,  sed  in  quo  multi  gloriam  tulerint ; extrema  corpornm  facere  et  desi- 
aentis  picturae  modum  includere  rarum  in  succcssu  artis  inyenitur;  ambire 
*eim  se  ipsa  debet  extremitas  et  sic  desinere,  ut  promittat  alia  post  se 
ostendatque  etiam  qnae  occultat.  Hane  ei  gloriam  concessere  Antigonus  et 
Xenocrates  qni  de  pictura  scripsere , praedicantes  quoque,  non  solum  confi- 
tentes  et  alia.  [Multa  graphidis  vestigia  extant  in  tabulis  ac  membranis  cius, 

qnibus  proficere  dienntur  artifiees.]  Minor  tarnen  videtur  sibi  comparatus 
in  mediis  corporibus  exprimendis.  Der  eingeklammerte  Satz  ist  offenbar  eine 
nachträgliche  Randbemerkung  des  Plinius,  die  an  falscher  Stelle  in  den  Text 
gesetit  worden  ist.  2)  I,  S.  136  fg. 
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nutzbar  zu  machen,  durchaus  naturgemäss  erscheinen.  Des 
Parrhasios  Verdienst  in  dieser  Richtung  musste  aber  um  so 
mehr  Anerkennung  finden,  je  weniger  ihm  hier  sein  sonstiger 
Nebenbuhler  Zeuxis  den  Ruhm  streitig  machte,  wenn  wir 
auch  zugeben  wollen,  dass  dieser  nur  um  anderer  künst- 
lerischer Zwecke  willen  die  Vollkommenheit  der  Propor- 
tionen zurücktreten  liess. 

Von  diesem  Vorzüge  des  Parrhasios  abgesehen,  der 
sich  mehr  auf  die  Anlage,  als  auf  die  Durchführung  seiner 
Gestalten  bezieht,  lassen  sich  alle  übrigen  Lobspriiehe  des 
Plinius  unter  einem  einzigen  Gesichtspunkte  zusanimenfassen, 
welchen  Quintilian  >)  durch  die  Worte:  examinasse  subtilius 
lineas  traditur,  kurz,  aber  schlagend  angiebt.  Hier  ist  also  als 
das  Hauptverdienst,  auf  welches  alle  übrigen  Vorzüge,  wie 
auf  einen  gemeinsamen  Quell  zurückzuführen  sind,  die  Zeich- 
nung hingestellt,  und  zwar,  da  der  Ausdruck  subtilius  nicht 
ohne  eine  bestimmte  Absicht  gewählt  sein  wird,  eine  wesent- 
lich verfeinerte  Zeichnung.  Nur  werden  wir  diesen  Ausdruck 
nicht  nach  dem  engsten  Sinne  des  Wortes,  sondern  nach 
seiner  weiteren  Bedeutung  auslegen  müssen,  wonach  wir  unter 
Zeichnung  die  Mittel  zur  Darstellung  der  Form  im  Gegen- 
satz zur  Farbe  begreifen.  Gehen  wir  indessen  von  dem  eng- 
sten Sinne  aus,  so  stellt  sich  uns  als  die  erste  Bedingung 
einer  guten  Zeichnung  die  Richtigkeit  der  Umrisse  dar:  und 
gerade  in  dieser  Beziehung  finden  wir  das  Verdienst  des 
Parrhasios  mit  besonderen»  Nachdrucke  hervorgehoben:  in 
liniis  extremis,  in  den  Contouren  hatte  er  nach  dem  Urtheile 
nicht  der  Laien , sondern  der  Künstler  den  Preis  davon- 
getragen. Die  grösste  Bedeutung  gewinnt  aber  wiederum 
der  Contour  an  den  Extremitäten,  wo  weniger  eine  einzelne 
grössere  Masse  ihrer  Form  nach  begrenzt,  als  die  Verknü- 
pfung zahlreicher  Formen  in  sehr  complicirten  und  wandel- 
baren Lagen  zur  Anschauung  gebracht  werden  soll.  Gerade 
an  diesen  Theilen  aber  muss  es  sich  zeigen,  dass  in  der 
Malerei  der  Contour  allein  nicht  genügen  kann,  um  von  der 
Natur  aller  dieser  Formen  hinlänglich  Rechenschaft  zu  geben. 
Wir  verlangen  ausserdem  noch  die  Rundung  jedes  einzelnen 
Theiles  zu  erkennen,  und  diese  darzustellen  ist  nur  möglich 
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durch  die  Beobachtung  von  Licht  und  Schatten.  Wenn  wir 
nun  behaupten , dass  hierauf  auch  die  an  den  Werken  des 
Parrhasios  gerühmten  Vorzüge  in  der  Bildung  der  Extre- 
mitäten beruhen,  so  kann  es  freilich  scheinen,  als  geriethen 
wir  dadurch  in  Widerspruch  mit  den  Zeugnissen  des  Alter- 
tlmms,  namentlich  des  Quintilian , *)  welcher  dem  Zeuxis  im 
Gegensätze  zu  Parrhasios  das  Verdienst  beilegt,  das  Ver- 
hältniss  der  Lichter  und  Schatten  zuerst  richtig  erkannt  zu 
haben.  Allein  auch  für  diesen  Widersprucli  giebt  es  eine 
Lösung:  denn  ich  glaube  schon  früher  nachgewiesen  zu 
haben,  dass  jenes  Verdienst  des  Zeuxis  besonders  in  der 
Färbung  zu  suchen  sei,  d.  h.  in  der  richtigen  Bestimmung 
der  Wirkungen,  welche  Licht  und  Schatten  auf  die  Farbe 
ausüben.  Was  Parrhasios  erstrebte,  ist  dagegen  von  dieser 
durchaus  unabhängig.  Er  richtete  sein  Augenmerk  auf  die 
Bedeutung  von  Licht  und  Schatten,  insofern  aus  ihnen  die 
Beschaffenheit  der  Formen  erkannt  werden  soll,  oder,  um 
es  mit  einem  neueren  Kunstausdrucke  zu  bezeichnen:  er 
wurde  durch  die  Sorgfalt  der  Zeichnung , welche  jede  Form 
klar  und  bestimmt  wiederzugeben  strebt,  auf  Beobachtung 
des  Helldunkels  wenigstens  in  den  Extremitäten  geführt. 
Denn  was  man  nach  Plinius  von  ihrer  Darstellung  verlangen 
muss,  dass  die  Umrisse  nicht  abgeschnitten  erscheinen,  son- 
dern dass  jede  Form  sich  abrunde,  und  das  Auge  aus  der 
Gestalt  des  ihm  sichtbaren  Theiles  auf  die  von  ihm  abge- 
wendeten schliessen  könne,  das  zu  erreichen,  genügt  noch 
keineswegs  die  Kenntniss  der  einfachen  oder  directen  Wir- 
kungen des  Lichtes.  Ein  der  Wirklichkeit  entsprechender 
Eindruck  entsteht  in  dein  Kunstwerke  erst  durch  die  genaue 
Beobachtung  der  Lichtbrechungen  und  Reflexe,  welche  sich 
mehr  oder  minder  an  allen  abgerundeten  Körpern  und  zwar 
ganz  besonders  gegen  die  Umrisse  derselben  hin  zeigen 
müssen.  Sind  diese  nun  an  den  Extremitäten  wegen  der 
zahlreichen  Gliedeningen  derselben  am  complicirtesten , so 
erklärt  sich  daraus,  'wie  der  Künstler,  welcher  ihre  Be- 
deutung für  die  Malerei  zuerst  erkannt  hatte,  ihnen  auch  an 
diesen  Theilen  vorzugsweise  seine  Aufmerksamkeit  widmete, 
während  er  »mit  sich  selbst  verglichen«  in  den  mittleren 
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Partien  des  Körpers,  wo  es  sich  mehr  um  die  Darstellung 
von  Flächen  handelte,  minder  tüchtig  erschien. 

Hiermit  hängt  aber  auch  das  Lob  zusammen,  welches 
Plinius  dem  Parrhasios  wegen  der  Behandlung  des  Haars 
ertheilt.  Denn  bei  diesem  machen  sich  dieselben  Forde- 
rungen geltend,  wie  bei  den  Extremitäten:  ja  man  könnte 
sagen,  sie  seien  eine  unendliche  Zahl  von  Extremitäten.  Aber 
freilich  macht  gerade  diese  Unendlichkeit  die  Nachahmung 
der  Wirklichkeit  in  allen  ihren  Einzelnlieiten  noch  mehr  als 
sonst  zur  Unmöglichkeit.  Die  Kunst  muss  sich  hier  mit 
dem  Scheine  begnügen,  indem  sie  sich  darauf  beschränkt, 
eines  Theils  den  Wuchs  des  Haars  in  bestimmter  Weise  zu 
charakterisiren,  andern  Theils  die  Masse  desselben  in  grös- 
sere und  kleinere  Partien  zu  sondern.  Ersteres  beruht  we- 
sentlich auf  der  Zeichnung  im  engeren  Sinne;  das  Zweite 
erheischt  eine  feine  Beobachtung  der  Lichtwirkungen  und 
Reflexe,  wodurch  allein  es  möglich  wird,  den  Eindruck  des 
Lockern,  Leichten  und  Durchsichtigen  aus  der  Wirklichkeit 
in  das  Kunstwerk  zu  übertragen.  Indessen  möchte  der  von 
Plinius  gewählte  Ausdruck  elegantia  das  eigenthümliche  Ver- 
dienst des  Parrhasios  nur  zum  Theil  bezeichnen:  denn  aus 
der  Weise,  wie  in  dem  oben  angeführten  Epigramme  das 
wilde,  verbrannte  Haar  des  Philoktet  geschildert  wird,  müs- 
sen wir  schliessen,  dass  Parrhasios  das  Haar  nicht  als 
einen  gleichgültigen  Schmuck  des  Hauptes  betrachtet,  son- 
dern sich  desselben  zur  schärferen  Charakteristik,  zur  Ver- 
stärkung des  geistigen  Ausdrucks  bedient  habe. 

Näheren  Bezug  auf  den  Letzteren  nehmen  schon  die 
Worte,  mit  denen  Plinius  von  den  besonderen  Verdiensten 
in  der  Bildung  der  Augen  und  des  Mundes  spricht:  argutias 
voltus,  venustatem  oris.  Aber  auch  sie  hängen  auf  das 
Engste  mit  den  bisher  betrachteten  Eigentliümlichkeiten  zu- 
sammen. Hinsichtlich  des  Mundes  hatte  schon  Polygnot  die 
aus  einer  leisen  Oeffnung  desselben  entspringenden  Vortheile 
erkannt;  aber  bei  den  ungenügenden  technischen  Mitteln 
seiner  Zeit  vermochte  er  dieselben  nur  in  sehr  bedingter 
Weise  für  sich  zu  benutzen.  Ganz  derselben  Beschränkung 
müssen  wir  auch  das  I.ob  unterwerfen,  dass  er  an  die  Stelle 
der  alten  Strenge  eine  grössere  Mannigfaltigkeit  im  Aus- 
drucke der  Gesichtszüge  (voltum)  setzte.  Wenn  nun  Par- 
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rbasios  wesentlich  über  die  Leistungen  des  Polygnot  hinaus- 
ging, so  erreichte  er  dies  materiell  in  ähnlicher  Weise,  wie 
bei  den  Extremitäten,  nemlich  durch  eine  auf  das  Feinste 
in  'Zeichnung  und  Modellirung  durchgebildete  Formenbe- 
handlung. 

So  weit  es  sich  also  um  die  Mittel  künstlerischer  Dar- 
stellung handelt,  beruht  die  Eigenthümlichkeit  des  Parrhasios 
auf  einer  verfeinerten  Durchbildung  der  Form.  Wie  aus- 
schliesslich er  aber  diese  Richtung  verfolgte,  das  lässt  sich 
durch  andere  Zeugnisse  wenigstens  auf  negativem  Wege 
noch  weiter  nachweisen.  Wenn  es  z.  B.  Fronto  für  thöricht 
erklärt,  von  Parrhasios  zu  verlangen,  dass  er  Gegenstände 
male,  deren  Bedeutung  in  der  Mannigfaltigkeit  der  Farbe 
liege,  >)  so  spricht  sich  darin  bestimmt  aus,  dass  sein  Ver- 
dienst nicht  in  der  Färbung,  sondern  anderswo  zu  suchen 
sei.  Der  Ausspruch  des  Euphranor,  dass  sein  eigener  The- 
seus  wie  mit  Ochsenfleisch , der  des  Parrhasios  wie  mit 
Rosen  genährt  scheine,1 2 * * * * *)  bezieht  sich  zwar,  wie  wir  später 
sehen  werden,  noch  besonders  auf  einen  tieferen  Gegensatz 
der  Auffassung  bei  beiden  Künstlern  Doch  dürfen  wir  ihn 
auch  als  Beleg  dafür  anführen,  dass  die  Farbe  bei  Parrhasios 
von  naturgemässer  Durchbildung  noch  weit  entfernt  war.  8) 
Die  Anekdote  endlich  von  dem  Wettstreite  des  Zeuxis  und 
Parrhasios  gewinnt  erst  in  diesem  Zusammenhänge  eine  be- 
stimmtere Bedeutung.  Die  Täuschung  der  Vögel  gelang  dem 
Zeuxis  offenbar  durch  den  Farbenschmelz  der  gemalten 
Trauben.  Wenn  es  dagegen  nach  dem  Bisherigen  nicht  die 
Farbe  des  Vorhanges  sein  konnte,  wodurch  Parrhasios  das 
Auge  seines  Nebenbuhlers  täuschte,  wenn  ferner  selbst  die 
richtigste  Zeichnung  in  den  Umrissen  der  Falten  und  Brüche 
für  sich  allein  Illusion  hervorzubringen  schwerlich  genügt 
hätte,  so  müssen  wir  fast  mit  Nothwendigkeit  daraus  folgern, 


1)  epist.  p.  170  ed.  Rom.  quid  si  quis  Parrhasium  versicolora  pingcre 

iuberet,  aut  Apellen  unicolora?  2)  Pint,  de  glor.  Ath.  p.  346  A.  3)  Bei 

Diodor  (exc.  Hoesch.  1.  26,  1)  heissen  zwar  Apelles  und  Parrhasios  ol  roif 

(umiftutüq  xixQa(i{voi(  jfQwfxaoi  nqoaynyoxxtt  t(g  äxQOTiixox  rijv  acpi- 
*t*'  rtjpV.  Aber  hier  handelt  es  sich  nicht  um  ein  eigentliches  Kunstur- 
theil,  sondern  die  beiden  Maler  werden  nur  als  besonders  ausgezeichnet  in 

ihrer  Kunst  wie  Phidias  und  Praxiteles  in  der  Bildhauerei  hingestellt.  Eben 

»o  verbunden  erscheinen  sie  bei  Justinian  institut.  n,  i ,34;  in  dem  Ephitalam. 

Maximiniano  et  Constantino  dict.  c.  6 ; nebst  Protogenes  bei  Columella 

I,  praef.  §.  31. 
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dass  diese  Wirkung  nur  durch  jene  feine  Beobachtung  der 
Lichter,  Schatten  und  Reflexe  erreicht  wurde,  welche  den 
Falten  erst  Körper  und  Rundung  zu  verleihen  vermochte. 

Also  auch  hier  begegnen  wir  wieder  der  Durchbildung 
der  Form.  Aber  wenn  wir  ihr  auch  in  diesem  letzten  Bei- 
spiele eine  ausschliessliche  Bedeutung  zugestehen  mögen,  so 
ändert  sich  dieses  Verhältniss  vielfach  gerade  in  Beziehung  auf 
diejenigen  Punkte,  auf  welche  Plinius  einen  besondern  Nach- 
druck legt.  Bei  den  einzelnen  feinen  Zügen  des  Antlitzes, 
selbst  bei  den  Extremitäten,  wie  den  Fingern  in  ihrer  mannigfal- 
tigen Bewegung,  nimmt  nicht  sowohl  die  Form  an  sich  un- 
sere Aufmerksamkeit  in  Anspruch,  als  der  Ausdruck,  welcher 
sich  in  diesen  Formen  ausspricht.  Wir  haben  deshalb  unsere 
Untersuchung  auf  die  Frage  hinzulenken , ob  die  ganze 
bisher  erörterte  Richtung  des  Parrhasios,  weit  entfernt,  an 
sich  Zweck  zu  sein,  nicht  blos  die  Grundlage  abgegeben 
habe,  um  zu  einer  wesentlich  verfeinerten  Darstellung  gei- 
stigen Ausdrucks  zu  gelangen. 

Zur  Beantwortung  dieser  Frage  wollen  ■wir  uns  den 
Weg  bahnen  durch  einen  Blick  auf  das  Gespräch  des  Künst- 
lers mit  Sokrates,  welches  uns  Xenophon  ')  auf  bewahrt  hat 
Hier  definirt  Sokrates  die  Malerei  zunächst  als  die  Nachbil- 
dung der  sichtbaren  Eigenschaften  der  Dinge  (17  tixaata  rwv 
oQoofievoov),  indem  man  ja  Hohles,  Hohes,  Dunkles,  Helles, 
Hartes,  Weiches,  Rauhes,  Glattes,  Junges  und  Altes  an  den 
Körpern  durch  Farben  darstelle.  Dieses  könne  der  Maler 
mehr  portraitmässig  wiedergeben;  aber  da  selten  in  einem 
Menschen  Alles  untadelhaft  gefunden  werde,  so  dürfe  er 
auch  aus  einzelnen  Körpern  einzelne  Schönheiten  auswählen 
und  aus  ihnen  ein  einziges  schöne  Ganze,  ein  Ideal  zusam- 
menstellen. Wie  aber  nun,  fragt  er  weiter,  verhält  es  sich 
mit  dem  Nachbilden  des  Ethos  der  Seele,  des  Einnehmenden, 
Freundlichen,  Liebenswürdigen,  Sehnsüchtigen,  Reizenden? 
oder  lässt  sich  das  nicht  nachbilden?  Parrhasios  antwortet 
zuerst  ausweichend:  dies  habe  ja  keine  von  jenen  körper- 
lichen Eigenschaften,  keine  Symmetrie,  keine  Farbe,  und  sei 
überhaupt  nichts  Sichtbares.  Da  wendet  Sokrates  sehr  schön 
das  Gespräch  auf  die  Bildung  der  Augen,  — denn  darauf 
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beruhe  z.  B.  der  Ausdruck  freundlicher  und  feindlicher  Ge- 
sinnung; — und  bringt  dadurch  Parrhasios  zum  Bewusstsein 
dessen,  w'as  er  längst  in  der  Malerei  schon  ausgeübt  hatte:  er 
gesteht  ein,  dass,  wo  einem  etwas  Gutes  begegne,  das  Aus- 
sehen hell  und  freundlich,  wo  etwas  Böses,  trübe  und  finster 
sein  werde;  und  das  sei  darstellbar.  Worauf  Sokrates:  Aber 
auch  Geistesgrösse  und  Freimüthigkeit,  Niedrigkeit  und  Un- 
freiheit, Mässigung  und  gesetztes  Wesen,  Uebermuth  und 
Unartigkeit,  auch  dieses  leuchte  hervor  aus  dem  Gesicht,  der 
Haltung,  aus  der  Stellung  und  Bewegung  der  Menschen.  ') 
So  kann  Parrhasios  schliesslich  nicht  umhin  zuzugeben, 
dass  auch  diese  Eigenschaften  durch  die  Kunst  darstellbar 
seien.  Mit  feiner  Kenntniss  des  Künstlers  scheint  hier  So- 
krates die  Discussion  gerade  auf  den  Punkt  gelenkt  zu 
haben,  in  welchem  dessen  Hauptstärke  begründet  lag.  Denn 
seine  letzte  Auseinandersetzung  muss  uns  unwillkürlich  die 
Worte  ins  Gedächtniss  zurückrufen,  mit  welchen  Plinius  den 
Demos  des  Parrhasios  beschreibt.  Freilich  spricht  Sokrates 
nicht  von  den  Gegensätzen  des  Ausdruckes  als  in  einer 
Person  vorhanden.  Aber  sofern  verschiedene  Tugenden  und 
Leidenschaften  einen  und  denselben  Menschen  beherrschen 
können,  und  die  Kunst  überhaupt  verschiedenartigen  Aus- 
druck darzustellen  vermag,  so  muss  sie  auch  diese  Gegen- 
sätze in  einer  Person  auszudrücken  im  Stande  sein.  Wenn 
wir  nun  aber  auch  auf  dialektischem  Wege  als  eine  Möglich- 
keit erkannt  haben,  dass  Parrhasios  seine  Aufgabe  in  der 
von  Plinius  angegebenen  Weise  löste,  so  ist  es  doch  noch 
wichtiger,  nach  den  Bedingungen  zu  forschen,  auf  denen  von 
künstlerischer  Seite  die  Möglichkeit  der  Lösung  beruhte. 

Nehmen  wir  einen  concreten  Fall,  so  kann  unleugbar 
z.  B.  auch  das  Antlitz  eines  Jähzornigen  zuweilen  den  Aus- 
druck der  Milde  annehmen , oder  umgekehrt.  Dennoch 
werden  sich  aber  auch  in  der  veränderten  Stimmung  die 
Spuren  des  gewöhnlichen  Seelenzustandes  nicht  gänzlich 
verwischen  lassen;  woraus  sich  ergiebt,  dass  nicht  beide 
Gegensätze  gleichberechtigt  sind,  sondern  dass  die  eine  Seite 


1)  stU.(i  fArfV  xai  To  fxtyaXonqmCs  re  xai  tXiv#(Qu>v , xai  rö  ramiyoy 
ti  xai  ayuXiv&iQov , xcd  rö  auxfgoyrjTixoy  ri  xai  cygöyifioy,  xai  rö  vßgian- 
xuv  11  xai  it7iiipoxaXoy  xai  d in  tov  7iQoaumov  xai  if ut  riüy  G ytiuulwy  xai 
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die  Geltung  von  etwas  Bleibenden,  die  andere  die  von  etwas 
Vorübergehendem  hat.  Diese  verschiedene  Geltung  wird 
sich  aber  auch  körperlich  dadurch  offenbaren,  dass  die  ur- 
sprüngliche Eigenschaft,  das  ursprüngliche  Temperament  in 
denjenigen  Bildungen  des  Körpers  seinen  Ausdruck  findet, 
welche  theils  von  Natur  eine  festere  Gestalt  haben,  wie  der 
ganze  Knochenbau,  theils  eben  durch  die  dauemden  und 
stets  wiederkehrenden  Einwirkungen  jener  Eigenschaft  auch 
in  der  ganzen  Haltung  und  selbst  in  den  weicheren,  flei- 
schigen Theilen  in  bestimmterer  Weise  sich  ausprägen.  Die 
vorübergehenden  Stimmungen  oder  Erregungen  des  Gemüthes 
und  Gefühls  werden  sich  uns  dagegen  in  eben  so  vorüber- 
gehenden Bewegungen  des  Körpers  oder  Zügen  des  Antlitzes 
offenbaren.  Kehren  wir  jetzt  wieder  zum  Demos  zurück,  so 
wollen  wir  die  von  den  Neuern  versuchten  Reproductionen 
dieses  Werkes  keiner  weiteren  Prüfung  unterwerfen. ')  Denn 
da  uns  alle  Haltpunkte  hinsichtlich  der  äusseren  Darstellung 
fehlen,  so  könnte  wohl  ein  bedeutender  Künstler  die  gestellte 
Aufgabe  von  neuem  selbstständig  und  vortrefflich  lösen; 
aber  trotzdem  würde  uns  dafür,  dass  seine  Lösung  mit  der 
des  Parrhasios  übereinstimme,  jedwede  Gewähr  fehlen.  Da- 
gegen dürfen  wir  nach  dem  Vorhergehenden  behaupten, 
dass  die  Aufgabe  an  sich  die  eingehendste  Berücksichtigung 
jener  wandelbaren  und  veränderlichen  Formen  mit  Nothwen- 
digkeit  voraussetzt;  und  da  die  verschiedenen  Charakterzüge 
doch  nur  in  der  Bildung  der  Augen,  des  Mundes,  in  der  Be- 
wegung der  Hände  u.  s.  w.  zur  Darstellung  gebracht  werden 
konnten,  so  erkennen  wir  nunmehr,  wie  alle  jene  Feinheiten 
der  Form  bei  Parrhasios  ihre  Bedeutung  erst  dadurch  er- 
langten, dass  sie  die  Träger  eines  nicht  minder  verfeinerten 
Ausdruckes  wurden. 

Nehmen  wir  diesen  Satz  zunächst  als  bewiesen  an,  — 
und  für  seine  Richtigkeit  werden  sich  später  noch  mannig- 
fache Thatsaehen  anfuhren  lassen,  — so  bleibt  uns  doch  die 
noch  wichtigere  Frage  zu  beantworten,  in  welcher  Weise 
durch  diese  Richtung  die  gesammte  Auffassung  künstlerischer 
Aufgaben  bei  Parrhasios  bedingt  wurde.  Denn  wenn  wir 
fanden,  dass  Polygnot  trotz,  ja  in  gewissem  Sinne  in  Folge 


1)  vgl.  über  dieselben  z.  B.  Pauly’s  Bealencyclopädie  unter  Parrhasios. 
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der  grössten  Einfachheit  und  Beschränkung  in  den  Mitteln 
der  Darstellung  zur  grössten  Tiefe  der  geistigen  Auffassung 
und  des  Ausdruckes  gelangte,  so  werden  wir  bei  Parrhasios 
wegen  der  Verschiedenheit  des  Weges  auch  eine  eben  so 
grosse  Verschiedenheit  der  Endzwecke  und  Erfolge  voraus- 
zusetzen geneigt  sein.  Wir  knüpfen  unsere  Erörterung  wie- 
der an  das  einmal  gewählte  Beispiel,  den  Demos,  an  und 
fragen  einfach,  ob  wir  diese  Darstellung  in  der  von  Plinius 
geschilderten  Durchführung  als  eine  Idealbildung  bezeichnen 
dürfen.  Die  Antwort  muss  verneinend  ausfallen:  in  dem 
Urtheile  des  Plinius  spricht  sich  keineswegs  Bewunderung 
über  die  Tiefe  und  geistige  Bedeutung  der  Auffassung  aus; 
man  ist  zunächst  nur  erfreut  über  das  »argumentum  inge- 
niosum,«  das  Sinnreiche  in  der  Wahl  einer  Aufgabe,  deren 
Lösung  durch  eine  kunstreiche  Verschmelzung  der  schwie- 
rigsten Contraste  überraschen  muss.  Diese  Widersprüche 
in  dem  Wesen  eines  Volkes,  wenn  wir  dasselbe  als  ein  Indi- 
viduum fassen  wollen,  sind  aber  nicht  eigentlich  in  dessen 
geistigen  Befähigungen  und  Anlagen  begründet,  sondern  viel- 
mehr die  Folge  der  Erregungen  und  Wandlungen  des  Ge- 
müthes  und  Gefühls,  welche  oft  das  ursprüngliche  Ethos, 
wenn  nicht  gänzlich  zu  unterdrücken,  doch  zeitweise  zu  ver- 
dunkeln vermögen.  Schon  hieraus  folgt  nun,  dass  ihre  Dar- 
stellung nicht  in  dem  Sinne  eine  ethische  sein  kann,  wie  wir 
sie  bei  Polygnot  kennen  gelernt  haben.  Denn  indem  der 
Künstler  gerade  auf  die  vorübergehenden,  durch  äussere 
Umstände  aufgeprägten  Zustände  und  Stimmungen,  auf  die 
scharfe  Beobachtung  der  Aeusserungen  des  Gefühls-  und 
Gemüthslebens  sein  Hauptaugenmerk  lenkte,  erhielt  statt  des 
ethischen  das  psychologische  Element  eine  bevorzugte 
Geltung,  oder  mit  andern  Worten,  die  psychologische  Cha- 
rakteristik wurde  wenigstens  in  diesem  Werke  zür  Haupt- 
aufgabe. 

Ehe  wir  jedoch  die  Bedeutung  dieser  Behauptung  weiter 
verfolgen,  wird  es  gut  sein  nachzuforschen,  ob  sich  ein  ähn- 
liches Vorwiegen  dieses  Elementes  auch  in  andern  der  uns 
bekannten  Schöpfungen  des  Parrhasios  naeliweisen  lässt. 
Fast  mit  Nothwendigkeit  scheint  es  vorauszusetzen  bei  der 
Darstellung  einer  so  vielseitigen  und  gewandten  Persönlich- 
keit, wie  Odysseus.  Denn  nehmen  wir  z.  B.  das  Gemälde 
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von  seinem  erheuchelten  Wahnsinn,  so  ist  eine  vollständige 
Lösung  dieser  Aufgabe  dadurch  bedingt,  dass  der  Künstler 
in  der  Hauptfigur  unter  der  angenommenen  Maske  des  Wahn- 
sinns nicht  nur  den  ursprünglichen  Charakter  der  Verschla- 
genheit, sondern  noch  besonders  den  Kampf  zwischen  kalt 
berechnender  Klugheit  und  väterlicher  Liebe  erkennen  liess, 
in  welchen  den  Odysseus  die  List  des  Falamedes  verstrickt 
hatte.  In  dem  Urtheile  über  die  Waffen  des  Achilleus  er- 
scheint Odysseus  zwar  selbst  als  eine  der  handelnden  Haupt- 
personen , für  das  Kunstwerk  aber  noch  bedeutsamer  als 
feiner  Beobachter  des  Aias,  aus  dessen  Wuth  bereits  die 
Symptome  der  späteren  Raserei  hervorleuchten  mussten.  Wie- 
der eine  andere  ist  seine  Rolle  bei  der  Heilung  desTelephos; 
und  vielleicht  dürfen  wir  ihn  nochmals  in  dem  Bilde  des 
Philoktet  voraussetzen.  Auf  jeden  Fall  verdient  Letzteres 
wegen  des  Helden  selbst  Berücksichtigung:  der  ausgezehrte 
Körper,  das  verwilderte  und  verbrannte  Haar,  das  starre 
thränenvolle  Auge  machen  ihn  zu  einem  Bilde  des  tiefsten 
Körper-  und  Seelenschmerzes.  Unwillkürlich  werden  wir, 
wenn  wir  diese  Schilderung  der  beiden  Epigramme  auf  die 
durchaus  verwandte  Aufgabe  im  Bilde  des  Telephos  an- 
wenden, an  den  berüchtigten  Bettler -König  des  Euripides 
erinnert,  welchem  man  zum  Vorwurfe  machte,  dass  der 
Dichter  den  Heros,  den  König  der  psychologischen  Schilde- 
rung menschlichen  Elends  geopfert  habe.  Wäre  der  Pro- 
metheus als  wirklich  einst  vorhanden  besser  beglaubigt,  so 
würden  wir  auch  dieses  Werk  als  ein  drittes  Sclimerzensbild 
anführen  müssen:  doch  dürfen  wir  jetzt  wenigstens  sagen, 
dass  die  Aufgabe  dem  Geiste  des  Künstlers  überhaupt  ent- 
sprach. Wenn  nun  die  zuletzt  angeführten  Darstellungen 
etwa  zu  der  Annahme  verleiten  könnten,  dass  für  den 
Künstler  bei  ihrer  Wahl  das  Interesse  an  dem  tragisch  er- 
greifenden Gehalte  bestimmend  gewesen  sei,  so  trägt  da- 
gegen z.  B.  das  Bild  der  zwei  Knaben  durchaus  den  Cha- 
rakter der  Naivetät;  und  doch  schliesst  es  sich  den  bisher 
betrachteten  Werken  vollkommen  an.  Denn  indem  der  Künst- 
ler den  Ausdruck  knabenhafter  Dreistigkeit  und  Einfalt  dar- 
zustellen unternimmt,  führt  er  uns  wieder  Zustände  und  Stim- 
mungen vor  Augen,  wie  sie  dem  Knabenalter  nicht  eigentlich 
als  fester  Charakter,  sondern  gewissennassen  als  vorüber- 
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gehende  Laune  eigen  zu  sein  pflegen.  Ja  selbst  wo  die 
Schilderung  von  Seelenzuständen  zunächst  nicht  weiter  in 
Betracht  kommt,  wie  in  den  Bildern  der  beiden  Krieger, 
deren  einer  im  Anstürmen  zu  schwitzen,  der  andere  beim  Ab- 
legen der  Waffen  zu  verschnaufen  schien,  selbst  da  bewegte 
sich  der  Künstler  auf  einem  durchaus  verwandten  Gebiete : wir 
finden  hier  zwar  weniger  die  psychische,  als  die  physische  Le- 
bensthätigkeit  in  lebhafter  Anspannung;  aber  auch  ihre  Dar- 
stellung verlangt  nicht  minder  das  sorgfältigste  Eingehen  ge- 
rade auf  diejenigen  Formen  und  Züge,  in  denen  die  Aeusserung 
psychologischer  Zustände  und  Stimmungen  ihren  Sitz  hat. 

Wenn  demnach  unsere  Behauptung,  dass  Parrhasios 
vorzugsweise  auf  ihre  Schilderung  sein  Augenmerk  gerichtet 
habe , durch  mehrere  und  besonders  bezeichnende  unter 
seinen  Werken  bestätigt  wird,  so  scheint  hingegen  ein  di- 
rectes  Zeugniss  eines  sonst  unverwerflichen  Gewährsmannes 
damit  in  geradem  Gegensätze  zu  stehen.  Quintilian  ')  sagt 
nemlich  von  Parrhasios:  «er  habe  alles  so  umsichtig  durch 
gebildet,  dass  man  ihn  den  Gesetzgeber  nenne,  weil  in  den 
Bildern  der  Götter  und  Heroen,  wie  sie  von  ihm  überliefert 
wären,  die  übrigen  ihm  folgten,  als  ob  es  so  nothwendig 
sei.«  Denn  nach  diesen  Worten  sollte  man  glauben,  das 
Verdienst  des  Parrhasios  beruhe  darin,  gewissermassen  einen 
Kanon  für  die  Idealbildung  der  Götter  und  Heroen  in  der 
Malerei  festgestellt  zu  haben.  Aber  schon  der  Umstand, 
dass  unter  den  Werken  des  Parrhasios  kaum  ein  einziges 
Götterbild,  und  keins  mit  besonderer  Auszeichnung  genannt 
wird,  muss  uns  darauf  hin  weisen,  dass  wir  das  Zeugniss 
Quintilians  nicht  im  einfachsten  Wortsinne,  sondern  nur 
unter  gewissen  Beschränkungen  annehmen  dürfen.  Diese 
erscheinen  aber  auch  durch  den  Zusammenhang  geboten,  in 
welchem  es  sich  bei  Quintilian  findet.  Dort  wird  unmittelbar 
vorher  das  Verdienst  des  Zeuxis  um  Licht  und  Schatten,  das 
eigentlich  Malerische  in  der  Malerei,  gerühmt  und  daran  die 
Bemerkung  geknüpft,  dass  dieser  Künstler  (doch  wohl  in 
Folge  dieser  Bestrebungen)  den  Formen  eine  grössere  Fülle 
gegeben  habe.  Dies,  müssen  wir  wegen  des  Folgenden  im 
Gedanken  ergänzen,  ist  eine  persönliche,  wenn  auch  nicht 
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zu  tadelnde,  doch  eben  so  wenig  zu  allgemeiner  Nachah- 
mung zu  empfehlende  Eigentümlichkeit.  Parrhasios  dagegen, 
heisst  es  nun  weiter,  ist  wegen  seiner  feinen  Kenntniss  der 
Linien  (und  der  auf  ihr  beruhenden  genaueren  Durchbildung 
der  Form)  ein  mustergültiges  Vorbild.  Denn  in  der  Beto- 
nung der  Sorgfalt  und  Umsicht  durch  die  Worte:  ille  vero 
ita  circumspicit  omnia,  ut  eum  legumlatorem  vocent,  liegt  eine 
so  deutliche  Beziehung  auf  den  vorher  gewählten  Ausdruck 
der  Subtilität:  examinasse  subtilius  lineas  traditur,  dass  da- 
gegen das  Folgende:  quia  deorum  atque  heroum  effigies,  qua- 
les  ab  eo  sunt  traditae,  ceteri  tamquam  ita  necesse  sit,  se- 
quuntur,  fast  nur  wie  ein  erklärender  Zusatz  erscheint,  des- 
sen Wortlaut  sich  zunächst  wenigstens  in  so  weit  rechtfer- 
tigen lässt,  als  Parrhasios  seine  Kunst  weniger  an  Portraits 
und  historischen  Gegenständen,  als  an  mythologischen  Dar- 
stellungen übte.  Fassen  wir  indessen  scharf  ins  Auge,  was 
wir  bisher  über  die  Eigenthümlicbkeit  des  Parrhasios  fest- 
gestellt haben,  so  werden  wir  dem  Urtheile  Quintilians  auch 
eine  strengere  Deutung  zu  geben  vermögen,  neinlicli  in  dem 
Sinne,  dass  die  von  ihm  aufgestellten  psychologischen  Cha- 
raktere wegen  ihrer  psychologischen  Wahrheit  den  Uebrigen 
als  Vorbild  und  Muster  vorleuchteten.  Freilich  konnten  in 
Werken  der  Malerei,  wo  stets  die  besondere  Motivirung  der 
Handlung  einen  bedeutenden  Einfluss  auf  die  Darstellung  je- 
der einzelnen  Figur  gewinnen  muss,  nicht,  wie  bei  der  Nach- 
bildung plastischer  Ideale,  ganze  Gestalten  in  allem  Wesent- 
lichen unverändert  benutzt  und  förmlich  übertragen  wrerden. 
Erinnern  wir  uns  aber,  vrie  in  der  griechischen  Kunst  für 
bestimmte  Arten  des  Ausdrucks,  der  Affecte,  des  Handelns 
sich  bestimmte  Formen  der  Darstellung  in  Mienen,  Haltung, 
Bewegung,  gleichsam  wie  eine  feste  Terminologie  in  der 
Sprache,  ausgebildet  haben,  so  dürfen  wir  vermuthen,  dass 
der  Einfluss  des  Parrhasios  gerade  auf  diesem  Gebiete  ver- 
möge seiner  ganzen  künstlerischen  Eigentümlichkeit  höchst 
bedeutend  und  selbst  maassgebend  sein  musste.  Hieraus  er- 
klärt sich  vielleicht  auch,  weshalb  gerade  bei  Parrhasios 
erwähnt  wird,  dass  die  Künstler  aus  der  Benutzung  seiner 
Studien  mannigfachen  Vortheil  zögen.  Denn  eben  an  den 
einzelnen  in  ihnen  gesammelten  und  niedergelegten  Beobach- 
tungen der  feinsten  Züge  und  Motive  konnten  die  Künstler 
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lernen,  auf  welchen  Vorbedingungen  die  Möglichkeit  dieser 
scharfen  und  eingehenden  Charakteristik  beruhte,  welche  seinen 
Gestalten  jenes  hohe,  gewissennassen  kanonische  Ansehen 
verlieh. 

Halten  wir  also  als  Thatsache  fest,  dass  die  Eigenthüm- 
lichkeit  des  Parrhasios  auf  der  scharfen  Auffassung  und 
feinen  Durchfiihnmg  des  Psychologischen  in  den  Charakteren 
beruhte,  so  wird  dadurch  seine  Stellung  in  der  Entwicke- 
lungsgeschichte der  Kunst  sehr  bestimmt  bezeichnet.  Wäh- 
rend Polygnot  in  seinen  Gestalten  vor  Allem  das  Ethos,  den 
bleibenden,  dauernden  Grundcharakter  darzustellen  und  den- 
selben durch  einfache,  aber  um  so  klarer  und  schärfer  ge- 
fasste Formen  zum  Ausdruck  zu  bringen  strebte,  ging  Par- 
rhasios ganz  im  Gegensatz  dazu  von  der  Beobachtung  der 
einzelnsten  und  vorübergehendsten  Züge  aus.  Aber  so  scharf 
auch  seine  Beobachtungsgabe  sein  mochte,  so  war  doch  sein 
Ausgangspunkt  mehr  ein  äusserlicher,  als  ein  auf  tieferer 
Erkenntniss  der  innern  Gründe  beruhender,  wie  bei  Polygnot, 
der  überall  das  von  ihm  zur  Anschauung  gebrachte  Ethos 
als  ein  noth wendiges , aus  einer  einheitlichen  Idee  von  innen 
erwachsenes  hinzustellen , also  das  Mannigfaltige  aus  der 
Einheit  zu  entwickeln  bestrebt  war.  Gerade  umgekehrt  geht 
Parrhasios  darauf  aus,  eine  Fülle  verschiedenartiger  Züge 
zur  Einheit  eines  Charakters  zusammenzufassen,  und,  wie  im 
Demos,  selbst  die  widersprechendsten  Eigenschaften  und 
Stimmungen  als  in  einer  Person  vereinigt  zu  zeigen.  Aber 
gerade  an  diesem  Beispiele  zeigt  sich,  dass  ein  solcher  Cha- 
rakter nicht  als  aus  einer  inneren  Nothwendigkeit  entsprun- 
gen gelten  kann.  Denn  die  Aufgabe  musste  schon  dann  als 
gelöst  betrachtet  werden,  sobald  nur  die  Widersprüche  als 
unter  einander  versöhnt  erschienen.  Das  Ziel  des  Künstlers 
war  also,  um  es  kurz  auszudrücken,  nicht  mehr  das  Noth- 
weudige,  sondern  nur  das  Wahrscheinliche  oder  Wahre. 

Wenn  wir  uns  jetzt  erinnern,  dass  wir  bei  Zeuxis  in  der 
Auffassung  der  Handlung  ein  ähnliches  Herabsteigen  vom 
Nothwendigen  zum  Wahrscheinlichen  fanden,  so  scheinen 
wir  dadurch  zu  dem  Schlüsse  geführt  zu  werden,  dass  zwi- 
schen beiden  Künstlern  hinsichtlich  der  Endpunkte  ihrer  Be- 
strebungen eine  gewisse  Gemeinsamkeit  obgewaltet  habe. 
Bisher  aber  begegneten  wir  wenigstens  in  Betreff  der  Mittel 

8* 


Digltized  by  Google 


116 


künstlerischer  Darstellung  nur  Gegensätzen,  und  zunächst 
werden  wir  dieselben  auch  noch  weiter  auf  dem  geistigen 
Gebiete  verfolgen  müssen.  Wir  nannten  die  Charaktere  des 
Zeuxis  Gattungs charaktere:  indem,  die  dargestellten  Personen 
einer  bestimmten  Situation  untergeordnet  waren,  mussten  sie 
einen  Theil  ihrer,  besonderen  Individualität  einbüssen  und 
sich  mit  einer  mehr  allgemeinen  oder  generischen  Auffassung 
begnügen.  Gerade  das  Umgekehrte  ist  bei  Parrhasios  der 
Fall.  Das  Streben,  den  Ausdruck  bis  in  seine  feinsten  und 
flüchtigsten  Aeusserungen  zu  verfolgen,  musste  in  der  Cha- 
rakteristik dem  Individuellen  eine  viel  weiter  greifende  Be- 
rücksichtigung sichern,  als  es  dieselbe  nicht  nur  bei  Zeuxis, 
sondern  überhaupt  bisher  gefunden  hatte.  In  Folge  davon 
konnte  aber  die  durch  äussere  Umstände  geschaffene  Situa- 
tion nicht  mehr  einen  überwiegenden  Einfluss  auf  die  han- 
delnde Persönlichkeit  ausüben,  sondern  die  Handlung  musste 
durch  die  Individualität  der  Letzteren  bedingt  und  selbst  als 
durchaus  individuell  erscheinen. 

Trotz  dieses  Gegensatzes  müssen  wir  aber  zugestehen, 
dass  im  Verhältnis»  zu  Polygnot  und  seiner  Kunstrichtung 
Parrhasios  und  Zeuxis  in  ihren  Bestrebungen  manches  Ge- 
meinsame haben.  Die  hervorragende  Stellung,  welche  wir 
dem  Polygnot  auzuweisen  nicht  umhin  konnten,  beruhte  auf 
der  Anerkennung  des  durchaus  idealen  Grundzuges,  welcher 
seiner  Kunst  eigentümlich  ist.  Diese  Idealität  war  aber  von 
der  besondem  Kunstgattung  fast  gänzlich  unabhängig;  ja 
man  könnte  behaupten,  dass  jenes  reine  und  directe  Ideali- 
smen jedes  einzelnen  Charakters  noch  mehr  der  Plastik  zu- 
komme, als  der  Malerei,  welche  eine  gewissermassen  indi- 
recte  Idealität  durch  das  Zusammenwirken  einer  Mannigfaltig- 
keit von  Dingen  und  Personen  zu  erstreben  habe.  Auf 
keinen  Fall  wird  es  Widerspruch  erregen,  wenn  wir  Poly- 
gnot gross  und  gewaltig  nicht  sowohl  speciell  als  Maler, 
sondern  als  Künstler  überhaupt  nennen,  indem  bei  ihm  die 
relativ  noch  wenig  ausgebildeten  Mittel  der  Darstellung  gegen 
die  Bedeutung  des  poetisch -künstlerischen  Schaffens  durch- 
aus zurücktreten.  Gerade  das  aber  ist  der  Punkt,  durch  wel- 
chen Zeuxis  und  Parrhasios  in  einen  entschiedenen  Gegen- 
satz zu  Polygnot  treten.  Sie  sind  vor  Allem  Maler,  und  ihr 
ßuhm  beruht  zunächst  auf  dem,  was  sie  vermöge  der  Mittel 
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dieser  besondern  Kunst  geleistet  haben,  wenn  auch  nach 
sehr  verschiedenen  Seiten  hin.  Es  liegt  im  Wesen  der  Ma- 
lerei, dass  sie  nicht  die  Dinge  selbst  als  Körper,  sondern 
nur  den  Schein  der  Dinge  zur  Darstellung  zu  bringen  ver- 
mag. Dieser  Schein  aber  wird  für  den  äusseren  Sinn  durch 
die  Wirkung  von  Licht  und  Schatten  hervorgebracht,  indem 
dadurch  eines  Theils  die  Farbe,  andern  Theils  die  Beschaffen- 
heit der  Form  wahrnehmbar  wird.  Auf  je  eine  dieser  beiden 
Seiten  richteten  die  Nachfolger  des  Polygnot  ihre  vorwie- 
gende Aufmerksamkeit,  und  im  Hinblick  hierauf  können  wir 
sagen,  dass  durch  sie  die  eigentliche  Malerei  überhaupt  erst 
ihre  selbstständige  Ausbildung  erhalten  habe.  Wenn  hier- 
nach die  äussere  Erscheinung  der  Dinge  den  Ausgangspunkt 
ihrer  Thfitigkeit  bildete,  so  war  doch  die  Darstellung  der- 
selben nicht  für  sich  selbst  und  allein  Zweck,  wohl  aber 
bedingte  sie  die  gesammte  Auffassung  auch  in  Hinsicht  auf 
den  geistigen  Theil  der  zu  lösenden  Aufgaben.  So  wählt 
Zeuxis,  da  die  Farbe  nach  Gesammtwirkung  streben  muss, 
mit  Vorliebe  solche  Stoffe  zur  Darstellung,  welche  schon  durch 
eine  passende  Zusammenstellung  oder  durch  geschickte  Wald 
des  Moments  oder  der  Situationen , also  durch  die  Anlage 
des  Werkes  in  seiner  Gesammtheit,  das  Interesse  des  Be- 
schauers zu  fesseln  vermögen.  Wie  dagegen  die  vollendete 
Darstellung  der  Form  ein  Eingehen  in  die  feinsten  Gliede- 
ningen und  Einzelnheiten  verlangt,  die  höchsten,  in  den 
flüchtigsten  Mienen  und  Bewegungen  sich  aussprechenden 
Feinheiten  aber  im  Grunde  noch  mehr  geistige  als  formelle 
Bedeutung  haben , so  finden  auch  die  Bestrebungen  des 
Parrhasios  erst  auf  dem  letzteren  Gebiete  ihren  End-  und 
Zielpunkt,  indem  der  Durchbildung  der  Form  eine  nicht 
minder  durchgebildete  Feinheit  der  Charakteristik  und  des 
Ausdrucks  entspricht. 

So  sind  Zeuxis  und  Parrhasios  dem  Polygnot  gegenüber 
die  Vertreter  einer  neuen  Kunstrichtung , aber  nicht  in  der 
Weise,  dass  sie  auf  gemeinsamem  Wege  ein  gemeinsames 
Ziel  verfolgten.  Vielmehr  laufen  ihre  Bestrebungen  neben 
einander  fort,  fast  ohne  sich  anders  zu  berühren  als  in  dem 
allgemeinen  Endzwecke,  die  Kunst  der  Malerei  einer  höheren 
Stufe  der  Vollendung  entgegenzuführen.  Jeder  ist  in  seiner 
Weise  bedeutend;  und  wem  der  grössere  Ruhm  gebühre,  ist 
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um  so  weniger  zu  entscheiden,  als  sich  ihre  Leistungen  iin 
Besonder»  kaum  vergleichen  lassen,  ihre  Werthschätzung  im 
Allgemeinen  aber  durchaus  relativ  und  gänzlich  durch  den 
Standpunkt  bedingt  ist,  von  welchem  man  bei  der  Beurthei- 
lung  ausgeht.  Auch  dem  Alterthum  ist  ein  solcher  Vergleich 
fern  geblieben,  und  zumal  die  Zeitgenossen  haben  beiden 
Künstlern  ihre  Anerkennung  im  reichsten  Maasse  zu  Theil 
werden  lassen,  in  zu  reichem  Maasse  sogar,  insofern  sie  da- 
durch die  Künstler  zu  einem  unbegrenzten  Hochmuthe  ver- 
leiteten: denn  auch  hierin  giebt  Parrhasios  seinem  Neben- 
buhler Zeuxis  nichts  nach.  Plinius  ')  äussert  sich  darüber 
folgendermassen : »Ein  fruchtbarer  Künstler,  aber  keiner  hat 
seinen  Künstlerruhm  in  so  stolzer  und  anmassender  Weise,  wie 
er  ausgebeutet;  denn  er  legte  sich  Beinamen  bei,  wie  äßqo- 
Stanog\  in  andern  Versen  nannte  er  sich  den  Fürsten  der 
Kunst  und  behauptete,  dass  dieselbe  durch  ihn  ihren  Gipfel 
erreicht  habe,  vorzüglich  aber,  dass  er  von  Apollo  2)  ab- 
stamme , und  den  Herakles  zu  Lindos  so  gemalt  habe, 
wie  er  denselben  oft  während  des  Schlafes  gesehen.  Des- 
halb meinte  er  auch,  als  er  in  der  Darstellung  des  Aias 
und  des  Waffenurtheils  von  Timanthes  zu  Samos  mit  grosser 
Stimmenmehrheit  besiegt  ward,  er  beklage  es  im  Namen 
seines  Helden,  dass  dieser  wiederum  von  einem  Unwürdigen 
besiegt  worden  sei.“  Fast  dieselben  Nachrichten,  nur  in 
ausgeführterer  Weise  finden  sich  bei  Aelian 8)  und  Athe- 
naeus,  *)  welcher  als  seine  Quelle  die  Biographien  des  Kle- 
arch  angiebt.  Danach  offenbarte  sich  der  Stolz  des  Künstlers 
schon  in  der  äusseren  Erscheinung:  er  trug  einen  goldenen 
Kranz  und  eine  weisse  Binde  um  das  Haupt,  dazu  ein  Pur- 
purgewand, hatte  seine  Schuhe  mit  goldenen  Schnallen  ge- 
schmückt und  führte  einen  mit  goldenen  Banken  umwunde- 
nen Stab.  So  spielte  er  durchaus  den  vornehmen  Mann, 
dem  nur  ein  mit  allen  feinen  Genüssen  ausgestattetes  Leben 
anstehe,  wie  dies  der  Beiname  dßqoSianog  besagt.  Spötter 
freilich  erinnerten  dadurch,  dass  sie  denselben  in  faßdodaUxog 
veränderten,  auf  witzige  Art  an  die  Pinsel  (wörtlich  an  die 


1)  35,  71.  2)  wohl  im  Hinblick  auf  den  Apollo  Parrhasios  : Paus. 

VHI,  38,  2 u.  6.  3)  V.  H.  IX,  11.  4)  XH,  p.  543  C sqq.,  XV, 

687  B. 
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von  den  Enkausten  angewendeten  Glühstäbchen)  als  die 
Quelle  dieser  affectirten  Vornehmheit.  Dass  er  die  erste 
Stelle  in  der  Kunst  für  sich  in  Anspruch  nahin,  scheint  seine 
besondere  Veranlassung  in  der  Rivalität  mit  Zeuxis  gehabt 
zu  haben,  wenn  wir  die  folgenden  beiden  Epigramme  hören: 

Ei  xui  ajiKTta  xXvovai,  Xe'yio  utöe  • (f/j/xi  yug  rjdrj 
ivprjaitub  Te'gfxaia  trjoSe  aaiprj 
Xeigng  v (p  q/xeiegqg  • dvvntgßXtftog  de  7 lenijyev 
ovQog-  dfito/xipov  «J'oödtv  eyevio  ßgozoig. 

Wogegen  Zeuxis  (Arist.  or.  negi  iov  nagaepfrey/x-  II,  386): 

‘HgaxXeta  nuioig.  Zev£tg  6‘ovojx.  ei  de  ug  dvdgwv 
y/zei  egrjg  re/vijg  neigend  yyenv  t/m1, 
de igag  vixutco 

Die  Behauptung  göttlichen  Ursprungs,  so  wie  des  Umgangs 
mit  Heroen  würde  bei  einem  Künstler  der  ältesten  Zeit  als 
mit  tief  religiösen  Vorstellungen  im  Zusammenhänge  stehend 
wenig  Anstoss  erregen:  bei  Parrhasios  kann  sie  nur  als  die 
höchste  Selbstüberhebung  gelten,  wie  sie  nur  in  einer  Zeit 
erklärlich  ist,  in  welcher  die  alte  Strenge  der  religiösen  und 
sittlichen  Vorstellungen  bereits  überall  gelockert  war.  Nicht 
zu  verkennen  ist  der  Einfluss  dieser  Zeitrichtung  auch  in 
den  obseönen  Darstellungen  des  Parrhasios.  Namentlich  die 
Anwendung  einer  solchen  Auffassung  auf  mythologische  Ge- 
genstände, wie  in  dem  Bilde  des  Meleager  und  der  Atalante, 
deuten  auf  eine  Frivolität  der  Gesinnung,  welche  auf  die 
Kunst  leicht  eine  um  so  verderblichere  Wirkung  ausüben 
konnte,  je  bedeutender  sonst  der  Meister  war,  der  sich  ihrer 
schuldig  machte.  Trotzdem  werden  wir  uns  hüten  müs- 
sen, ein  allgemeines  Verdammungsurtheil  darauf  begrün- 
den zu  wollen.  Denn  eines  Theils  dürfen  wir  nicht  über- 
sehen, dass  Parrhasios  nur  zur  Erholung  in  Mussestunden 
und  in  muthwilligem  Scherze  kleine  Bildchen  mit  solchen 
Darstellungen  malte.  Sodann  aber  scheint  selbst  diese  Ver- 
irrung in  engem  Zusammenhänge  mit  dem  ganzen  Naturell 
des  Künstlers  zu  stehen,  auf  dem  doch  wiederum  seine 
übrigen  Vorzüge  beruhen.  Theophrast  ■)  berichtet  nemlich, 


1)  iv  zip  negi  evdai/xoyCas,  bei  Aelian  und  Athenaeus  a.  a.  0. 
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dass  Parrhasios  nie  mit  widerwilliger  Stimmung  an  die  Arbeit 
gegangen  sei,  sondern  stets  nach  heiterer  Laune  gestrebt  und 
darum  z.  B.  während  der  Arbeit  gern  gesungen  habe:  so  recht  im 
Gegensatz  zu  Protogenes,  von  dem  uns  Pliuius  sagt,  dass  er 
sicli  beim  Malen  des  Jalysos  sogar  auf  eine  sehr  karge  Diät 
gesetzt  habe,  um  seinen  Geist  von  den  Einflüssen  des  Kör- 
pers möglichst  frei  zu  erhalten.  Während  deshalb  in  dem 
Ernste  und  der  Gründlichkeit  mit  diesem  sich  niemand  ver- 
gleichen konnte,  fanden  wir  das  Verdienst  des  Parrhasios 
auch  sonst  in  einer  jenem  Naturell  entsprechenden  künst- 
lerischen Befähigung  begründet.  Wir  bewunderten  nicht  die 
Tiefe  der  Auffassung,  welche  ihren  Gegenstand  nach  allen 
Seiten  hin  geistig  durchdringt,  sondern  erkannten  seine  Ei- 
gentümlichkeit in  der  Schärfe  der  Beobachtung,  welche  sich 
zwar  bis  auf  die  grössten  Feinheiten  des  psychologischen 
Ausdrucks  erstreckt,  aber  zunächst  von  der  äussern  Erschei- 
nung ausgeht.  Diese  zu  erfassen,  erfordert  jedoch  nicht  so- 
wohl tiefes  Studium,  als  vornehmlich  einen  freien,  offenen 
Sinn,  welcher  sich  den  Dingen  unbefangen  hingiebt,  sie  nach 
allen  Seiten  hin  in  ihrer  Eigentümlichkeit  belauscht,  und  mit 
derselben  Frische,  mit  welcher  er  die  Eindrücke  erhalten,  sie 
auch  wieder  in  das  Kunstwerk  überträgt.  Eineu  solchen 
Sinn  wird  sich  aber  der  Künstler  am  besten  bewahren,  wenn 
er  selbst  dem  Leben  in  seiner  Mannigfaltigkeit  und  Bewegt- 
heit nicht  fern  stellt,  wenn  er  die  Menschen  nicht  nur  nach 
ihren  Tugenden,  sondern  auch  nach  ihren  Fehlern  und  selbst 
ihren  Lastern  zu  beobachten  häufige  Gelegenheit  hat.  Be- 
trachten wir  die  Eigenthümlichkeiten  des  Parrhasios  unter 
diesem  Gesichtspunkte,  so  werden  wir  zugeben  müssen,  dass 
sie  dadurch  nicht  nur  an  sich  ihre  Erklärung  finden,  sondern 
dass  sie  sich  zu  einem  Charakter  Zusammenschlüssen,  dessen 
Einheit  nicht  minder  auf  seinen  Mängeln,  als  auf  seinen 
Vorzügen  beruht. 


Tlmanthes. 

Thimanthes  findet  hier  einen  passenden  Platz,  um  uns 
zur  Schule  von  Sikyon  überzuleiten.  Sein  Wettstreit  in 
Samos  mit  Parrhasios , ein  anderer  mit  Kolotes  von  Teos  >) 


1)  Quinta,  n,  13.  . 
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deuten  zwar  auf  gewisse  Wechselbeziehungen  mit  der  asia- 
tischen Schule  hin.  Allein  als  sein  Vaterland  wird  von  Quin- 
tilian  ')  die  Insel  Kythnos,  von  Eustathius  2)  Sikyon  genannt, 
welche  letztere  Angabe  dahin  zu  deuten  sein  wird,  dass  Ti- 
manthes  wegen  des  Aufschwunges,  den  dort  die  Malerei 
nahm,  ebendaselbst  seinen  Wohnsitz  aufgeschlagen  habe. 
Die  Zeit  seiner  Thätigkeit  muss  etwa  zwischen  Ol.  90 — 100 
fallen,  da  er  von  Plinius  8)  als  Zeitgenosse  des  Zeuxis,  Par- 
rhasios,  Androkydes,  Eupompos  hingestellt  wird. 

Die  Zahl  der  uns  bekannten  Werke  dieses  Künstlers  ist 
sehr  gering.  Am  meisten  gefeiert  war: 

lphigeneia  am  Altar  stehend,  um  geopfert  zu  werden, 
mit  welcher  er  den  uns  sonst  ganz  unbekannten  Kolotes  von 
Teos  besiegte.  In  diesem  Gemälde  hatte  der  Künstler,  nach- 
dem er  in  den  Nebenfiguren  den  Ausdruck  der  Trauer  nach 
allen  Seiten  erschöpft,  so  dass  eine  Steigerung  nicht  mehr 
möglich  schien,  die  höchste  Stufe  des  Schmerzes  im  Bilde 
des  Vaters  nicht  in  Wirklichkeit  darzustellen  versucht,  son- 
dern ihn  vielmelir  in  seiner  Unaussprechlichkeit  nur  ahnen 
lassen,  indem  er  den  Agamemnon  mit  verhülltem  Haupte  bil- 
dete. Die  Abstufungen  in  dem  Schmerze  der  übrigen  Fi- 
guren lernen  wir  aus  mehrfachen  Anführungen  kennen:  Kal- 
chas  war  traurig,  betrübter  Odysseus,  Aias  klagte  laut,  in 
Menelaos  aber  sprach  sich  schon  der  höchste  Jammer  aus: 
Plin.  35,  73;  Cicero  orat.  22;  Valer.  Max.  VIII,  11,  ext.  6; 
Quintil.  II,  13,  Lucil.  Aetna  v.  595;  Eustath.  1.  1.  Einzelne 
Motive  aus  diesem  Bilde  scheinen  in  einem  pompeianischen 
Gemälde  benutzt  zu  sein,  das  jedoch  in  manchen  Punkten 
wieder  zu  viele  Abweichungen  darbietet,  um  geradezu  für 
eine  Copie  nach  Timanthes  gehalten  zu  werden:  Raoul-Roch. 
Mon.  in6d.  27 ; Müller  und  Oest.  A.  D.  I,  44,  206. 

Palamedes,  hinterlistig  ermordet;  zu  Ephesos,  nach 
Tzetzes  Chil.  VIII,  198.  Von  diesem  Bilde  erzählt  Ptole- 
maeus  Hephaestio  bei  Photius  (cod.  190;  p.  243  Hoesch.), 
dass  Alexander  bei  seinem  Anblicke  durch  die  Aehnlich- 
keit  beunruhigt  wurde,  die  er  zwischen  seinem  Genossen 
im  Ballspiele  Aristoneikos  und  dem  Gemordeten  zu  finden 
glaubte. 


1)  n,  13.  2)  ad  II.  24,  163.  p.  1343,  60  R.  3)  35,  64, 
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Aias  beim  Urtheile  über  die  Waffen  des  Achill,  mit 
welchem  Gemälde  er  in  Samos  Parrhasios  besiegte:  Plin.  1. 1. 

Ein  schlafender  Kyklop  in  einem  kleinen  Gemälde; 
um  jedoch  trotzdem  die  Grösse  des  Riesen  erkennen  zu 
lassen,  malte  er  neben  ihm  Satyrn,  welche  mit  dem  Thyrsus 
seinen  Daumen  messen:  Plin.  35,  74. 

Ein  Heros,  ein  Werk  von  der  höchsten  Vollendung, 
so  dass  darin  überhaupt  die  Kunst,  Männer  zu  malen,  ent- 
halten schien;  zu  Plinius  Zeit  im  Friedenstempel  zu  Rom: 
Plin.  L 1. 

Trotz  dieser  geringen  Zahl  von  Werken  müssen  wir 
Timanthes  den  bedeutendsten  Künstlern  beizählen,  nicht  so- 
wohl, weil  er  gelegentlich  Parrhasios  wie  Kolotes  besiegte, 
sondern  wegen  des  Urtheils,  welches  Plinius  über  ihn  fallt: 
„Dem  Timanthes  war  eine  angeborene  Gabe  der  Erfindung 
(ingenium)  sogar  im  höchsten  Maasse  eigen.  . . . Seine 
Werke  zeichnet  es  vor  allen  andern  aus,  dass  man  in  ihnen 
stets  mehr  erkennt,  als  eigentlich  gemalt  ist;  und  obwohl 
die  Kunstfertigkeit  (ars)  auf  der  höchsten  Stufe  steht,  so 
geht  doch  der  Erfindungsgeist  noch  über  die  Kunstfertigkeit 
hinaus.«  Der  Ausdruck  ars  bezeichnet  hier  offenbar  die 
Technik  im  weitesten  Sinne,  die  Mittel  der  Darstellung,  so 
weit  sie  auf  Kenntniss  der  Form,  wie  der  Farbe  beruhen. 
Bei  dieser  Allgemeinheit  der  Bedeutung  gewinnen  wir  frei- 
lich von  dem  besonderen  Verdienste  des  Timanthes  keinen 
bestimmten  Begriff;  ja  eine  Aeusserung  Cicero’s  ')  scheint 
sogar  das  Lob  des  Plinius  einigermassen  zu  beschränken. 
Allein  wenn  Cicero  den  Timanthes  und  Zeuxis  mit  Polygnot 
und  denen,  welche  nur  vier  Farben  angewendet,  zusammen- 
stellt, so  liegt  darin,  wie  wir  schon  früher  bemerkten,  ein 
zu  grosser  Widerspruch  mit  allen  sonstigen  Ueberlieferungen, 
als  dass  wir  uns  nicht  zu  der  Annahme  berechtigt  erachten 
-sollten:  Cicero  habe  einfach  diese  Gruppe  von  Künstlern 
als  Repräsentanten  der  filteren  Kunstübung  im  Gegensatz  zu 
der  jüngem  gefasst,  deren  Mittelpunkt  Apelles  ist,  und  mit 
welchen  sie  sich  allerdings  in  Hinsicht  auf  allseitige  tech- 
nische Vollendung  nicht  zu  vergleichen  vermochte.  Diese 
Einschränkung  ist  also  durchaus  relativ;  und  wir  mögen 


1)  Brut.  18. 
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daher  dem  Timanthes  wenigstens  den  Ruhm  lassen,  in  der 
Durchfühiung  keinem  seiner  Zeitgenossen  nacbgestanden  zu 
haben.  In  dieser  Beziehung  kann  uns  das  Bild  des  Heros 
als  Beleg  dienen,  dessen  wahrscheinlich  einem  Epigramme 
entnommenes  Lob  sich  nicht  unpassend  mit  dem  zusammen- 
stellen lässt,  was  von  Polyklet  und  seinem  Kanon  gesagt 
wurde:  dass  er  allein  die  Kunst  selbst  in  einem  Kunstwerke 
dargestellt  habe.  — Doch,  wie  Plinius  sagt,  ingenium  tarnen 
ultra  artem  est.  Dieses  ingenium  kann,  wenn  wir  auch  nur 
die  genannten  wenigen  Werke  des  Timanthes  in  Betracht 
ziehen  wollen,  nichts  anderes  sein,  als  die  angeborene  Gabe, 
in  der  Motivirung  künstlerischer  Aufgaben  solche  Momente 
aufzufindeii , welche  nicht  nur  die  Sinne  zu  befriedigen,  son- 
dern noch  mehr  den  Geist  des  Beschauers  zum  Nachdenken 
auch  über  das  unmittelbar  Dargestellte  hinaus  anzuregen  ge- 
eignet erscheinen:  intelligitur  plus  semper  quam  pingitur. 
Diese  Anregung  wird  natürlich  ihrem  Grade  und  ihrer  Stärke 
nach  sehr  verschieden  sein  können:  und  so  ist  es  z.  B.  in 
dem  Bilde  des  Kyklopen  zunächst  der  reine  Verstand,  der 
sich  an  der  Berechnung  der  Grösse  des  Riesen  nach  Maass- 
gabe der  Satyrn  erfreuet;  in  dem  Bilde  der  Iphigenie  beruht 
auf  der  Verhüllung  des  Agamemnon  die  höchste  tragische 
Wirkung.  Man  könnte  zwar  etwa  behaupten  wollen,  dass 
dem  Timanthes  möglicher  Weise  hier  nur  der  Ruhm  eines 
glücklichen  Einfalles  gebühre,  der  wohl  geeignet  sei,  ihm 
den  Beifall  der  nach  ähnlichem  Effect  trachtenden  Redner 
zu  erwirken,  aber  noch  nicht  hinreiche,  um  darauf  das  Lob 
einer  besonderen  Tiefe  der  geistigen  Auffassung  zu  begrün- 
den. Fassen  wir  jedoch  die  Nachrichten  über  Timanthes  in 
ihrer  Gesammtheit  ins  Auge,  so  werden  wir  nicht  umhin 
können,  das  Urtheil  des  Plinius  als  vollgültig  anzuerkennen. 
Schon  in  der  Wahl  eines  Gegenstandes,  wie  die  hinterlistige 
Ermordung  des  Palamedes,  spricht  sich  die  Neigung  aus,  die 
Bedeutung  der  Handlung  in  den  ihr  zu  Grunde  liegenden 
geistigen  Motiven  zu  suchen.  Wenn  nun  ferner  Timanthes 
den  Parrhasios,  einen  Meister  in  der  Auffassung  psycholo- 
gischen Ausdruckes,  in  dem  Urtlieile  über  die  Waffen  des 
Achill  besiegt  hat , so  dürfen  wir  wohl  behaupten , dass  ihm 
dies  eben  durch  sein  ,,  ingenium « gelungen  sei,  nemlich  durch 
eine  Anordnung,  welche  über  das  Sichtbare  der  wirklichen 
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Darstellung  hinaus  die  aus  derselben  sich  entwickelnde  tra- 
gische Katastrophe  als  unvermeidlich  voraus  ahnen  liess.  In 
dem  Gemälde  der  Iphigenie  endlich  erscheint  jene  Verhül- 
lung keineswegs  als  ein  blosser  Kunstgriff,  sondern  vorbe- 
reitet durch  die  in  den  Nebenpersonen  ausgesprochene  Stufen- 
folge steigender  Affecte  ist  sie  als  höchster  Ausdruck  des 
Schmerzes  fast  mit  Nothwendigkeit  geboten.  Es  ist  demnach 
durchaus  treffend,  dass  Eustathius  uns  zum  Vergleich  auf 
die  Niobe  und  ähnliche  Gestalten  des  Aeschylus  hinweist. 
Wenn  wir  aber  nicht  umhin  konnten,  uns  bei  Gelegenheit 
des  Zeuxis  und  Parrhasios  zuweilen  an  Euripides  zu  erin- 
nern, so  muss  jener  Vergleich  dem  Timanthes  um  so  mehr 
zur  Ehre  gereichen.  Denn  es  liegt  darin  ausgesprochen, 
dass  Timanthes,  während  er  auf  der  einen  Seite  hinter  den 
Forderungen  seiner  Zeit  keineswegs  zurückblieb,  auf  der 
andern  zugleich  einen  Theil  der  Vorzüge  der  früheren  Zeit, 
die  Tiefe  und  Bedeutsamkeit  der  geistigen  Auffassung  noch 
zu  bewahren  wusste,  während  bei  seinen  Nebenbuhlern  be- 
reits das  Streben  nach  Illusion  und  einer  mehr  äussem  Cha- 
rakteristik sich  Bahn  zu  brechen  begonnen  hatte. 

Die  übrigen  Maler  dieser  Periode. 

Von  Schülern  der  eben  behandelten  Meister  haben  wir 
keine  Kunde.  Denn  Mikkion,  den  Lucian  (Zeuxis  7)  ein- 
mal als  Schüler  des  Zeuxis  nennt,  wird  so  beiläufig  und  in 
einer  solchen  Weise  angeführt,  dass  der  Name  sehr  wohl 
von  Lucian  bloss  zum  Zwecke  seiner  Erzählung  erfunden  sein 
kann.  Aber  auch  sonst  kennen  wir  nur  wenige  Maler  aus 
dieser  Zeit.  Wir  nennen  unter  diesen  zuerst: 

Androky  des. 

Unter  den  Zeitgenossen  und  Nebenbuhlern  des  Zeuxis,  Ti- 
manthes, Parrhasios,  Eupompos  führt  Plinius  (35,  64)  auch 
Androkydes  an,  der  andern  Nachrichten  zufolge  aus  Kyzikos 
stammte.  Er  malte  nach  Plutarch  (Pelop.  25)  zur  Zeit  der 
Wiedereinnahme  der  Kadmea  durch  die  Thebaner  (Ol.  C,  2) 
ein  bei  ihm  von  der  Stadt  bestelltes  Schlachtbild,  in  welchem 
Pelopidas  und  Epaminondas  zu  den  Hauptfiguren  gehörten: 
vielleicht  den  Kampf  gegen  die  Arkader,  in  welchem  Epami- 
nondas den  schwer  verwundeten  Pelopidas  mit  Gefahr  des 
eigenen  Lebens  vertheidigte  (Plut.  Pelop.  4:  Ol.  98,  4).  Um 
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nun  den  Ruhm  dieser  Beiden  zu  verkleinern,  schlug  nach 
jener  politischen  Umwälzung  ein  gewisser  Menekleides  vor, 
dem  Bilde  durch  die  Aufschrift  des  Namens  des  Charon  eine 
Beziehung  auf  eine  andere  Schlacht  zu  geben,  nemlich  auf 
das  Reitertreffen,  welches  die  Tliebaner  unter  Führung  dieses 
letztem  vor  der  Schlacht  von  Leuktra  gewannen.  — Ein 
anderes  Werk,  ein  Bild  der  Scylla,  verdankt  seine  Erwäh- 
nung dem  Umstande,  dass  Androkydes  als  Liebhaber  von 
Fischen  diese  in  dem  Bilde  mit  besonderer  Sorgfalt  behan- 
delt hatte:  Flut.  Quaest.  Symp.  IV,  2 u.  4,  p.  665  D u. 
668  C ; Athen.  VIII,  341,  A. 

Von  Kolotes  aus  Teos  wissen  wir  nichts,  als  was  be- 
reits  unter  Timanthes  erwähnt  worden  ist. 

Kallimachos, 

der  bekannte  Bildhauer,  soll  nach  Einigen  auch  Maler  ge- 
wesen sein:  Plin.  34,  92;  vgl.  Th.  1,  S.  251.  — Auch 

Plato 

soll  sich  in  seiner  Jugend  mit  Malerei  beschäftigt  haben: 
Diog.  Laert.  III,  5;  Appul.  de  dogm.  Plat.  I. 

Kleisthenes  und  Menedemos. 

Der  Philosoph  Menedemos,  Schüler  des  Plato,  hatte  zum 
Vater  den  Kleisthenes,  welcher  zwar  aus  dem  edlen  Ge- 
schlechte  der  Theopropiden  stammte,  aber  Architekt  und  arm 
war;  nach  andern  soll  er  auch  Scenenmaler,  und  Menedemos 
in  beiden  Künsten  sein  Schüler  gewesen  sein.  Weshalb,  als 
dieser  ein  Psephisma  einbrachte,  ein  gewisser  Alexinikos  über 
ihn  spöttelte:  es  komme  einem  Philosophen  nicht  zu,  weder 
eine  Scene,  noch  ein  Psephisma  abzufassen  » yqüfpttv : “ Diog. 
Laert.  II,  125. 

Von  Zeuxippos  aus  Heraklea  ist  bereits  in  den  chro- 
nologischen Erörterungen  über  Zeuxis  die  Rede  gewesen. 

Po ly eidos 

wird  als  einer  der  berühmtesten  Dithyrambendichter  und  zu- 
gleich erfahren  in  Malerei  und  Musik  von  Diodor  (XIV, 
46)  angeführt,  und  als  seine  Blüthezeit  Ol.  95,  3 angegeben. 

Elasippos. 

Plinius  sagt  (35,  122),  die  Enkaustik  gelte  nach  Einigen  für 
eine  von  Praxiteles  vervollkommnete  Erfindung  des  Aristi- 
des; doch  gebe  es  ältere  enkaustische  Bilder  von  Polygnot, 
Nikanor,  Arkesilaos  aus  Paros.  »Auch  Elasippos  (nicht 
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Lysippos)  schrieb  auf  sein  Gemälde  der  Aegina  Ivixatv,  was 
er  gewiss  nicht  gethan  hätte,  wenn  nicht  die  Enkaustik  er- 
funden gewesen  wäre.«  Plinius  musste  also  Elasippos  für 
älter  als  Aristides  halten.  Dass  nicht  ein  Gemälde  zu  Aegina, 
sondern  eine  Darstellung  der  Aegina,  der  Tochter  des  Asopos 
zu  verstehen  sei,  hat  richtig  Panofka  (Arch.  Zeit.  1852, 
S.  446)  bemerkt. 

Endlich  ist  von  Müller  (Hdb.  §.  137,  4)  und  Schöll 
(arch.  Mittli.  S.  85)  ein  gewisser  Idaeos  oder  Adaeos  als 
ein  Maler  dieser  Zeit  angeführt  worden,  indem  er  die  Zier- 
rathen am  Pferdegeschirr  des  Agesilaos  gemalt  habe:  Xen. 
hist.  gr.  IV,  2,  39;  Plut.  Agw  13.  Allein  in  dieser  Angabe 
liegt  ein  doppelter  Irrthum,  worauf  schon  das  Auffällige 
eines  gemalten  Pferdeschmuckes  hätte  aufmerksam  machen 
sollen.  Agesilaos  will  dem  Sohn  des  Pharnabazos  ein  Ge- 
schenk machen,  und  da  er  selbst  nichts  zur  Hand  hat,  nimmt 
er  den  Schmuck  von  dem  Rosse  des  Idaeos.  Dieser  aber 
wird  nicht  yQuyog,  sondern  ygatpivg  genannt,  welches  Wort 
nach  der  Bemerkung  Valckenaer’s  (zu  Theokr.  Adon.  p.  293) 
auf  einen  Mann  in  dem  kriegerischen  Gefolge  des  Agesilaos 
angewendet,  gewiss  weit  richtiger  durch  »Schreiber,«  als 
durch  »Maler«  zu  übersetzen  ist. 

Rückblick. 

Bei  einem  Rückblicke  auf  die  eben  besprochenen  Künst- 
ler müssen  wir  uns  zuerst  die  Frage  vorlegen,  ob  es  ge- 
rechtfertigt ist,  mit  ihnen  eine  ganze  Periode  der  griechischen 
Malerei  abzuschliessen.  Ihre  Zahl  ist  gering;  die  Zeit,  in 
welcher  namentlich  die  bedeutenderen  unter  ihnen  lebten,  ist 
kurz  und  überschreitet  kaum  die  Dauer  eines  Menschen- 
lebens. Dazu  kömmt,  dass  die  Grenzen  zu  Anfang  wie  zu 
Ende  sich  kaum  fest  bestimmen  lassen.  So  haben  wir  bereits  in 
der  vorigen  Periode  einzelne  Künstler  angeführt,  Avelche  mit 
eben  so  guten  Rechte  erst  hier  ihre  Stelle  hätten  erhalten 
können.  Aber  wir  wollten  z.  B.  Aristophon  nicht  von  sei- 
nem Bruder  Polygnot  trennen,  nach  welchem  wir  die  ganze 
Periode  benannten.  Wir  wollten  eben  so  wenig  die  Verbin- 
dung des  Pauson  mit  Polygnot  und  Dionysios  lösen,  wie 
uns  dieselbe  durch  das  Urtheil  des  Aristoteles  gegeben  ist. 
Agatharch  endlich  kann  denen  beigezählt  werden,  welche 
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den  Umschwung  der  vorliegenden  Periode  nicht  nur  vorbe- 
reitet, sondern  selbst  mit  herbeigeführt  haben.  Eben  so 
schwankend  ist  die  Begrenzung  nach  der  andern  Seite  hin. 
Wir  werden  später  allerdings  finden,  dass  die  Malerschulen 
der  folgenden  Periode  in  ihrer  Entwickelung  sich  scharf  und 
bestimmt  von  der  Geschichte  der  hier  behandelten  Künstler 
trennen.  Dabei  aber  dürfen  wir  es  doch  nicht  leugnen,  dass 
ihre  Anfänge  einen  solchen  Gegensatz  noch  keineswegs 
nothwendig  bedingen.  Soll  sich  also  die  ganze  vorgeschla- 
gene Gliederung  der  Perioden  rechtfertigen,  so  darf  unser 
Blick  nicht  an  vereinzelten  Thatsachen  und  Erscheinungen 
haften  bleiben,  sondern  muss  sich  auf  die  Phasen  der  allge- 
meinen Entwickelung  nach  ihren  grösseren  Massen  richten. 

Dass  nun  trotz  einzelner  Künstler,  welche  gewisser- 
masseu  mitten  inne  stehen,  die  Zeit  der  Kleinasiaten  (so 
wollen  wir  sie  der  Kürze  wegen  nennen)  zu  der  des  Poly- 
gnot  im  schärfsten  und  bestimmtesten  Gegensatz  steht,  dar- 
über wird  uns  kein  Zweifel  obwalten,  wenn  wir  an  die  Er- 
örterungen in  dem  Rückblick  auf  die  vorhergehende  Periode 
zurückdenken.  Dem  Ethos  der  polygnotischen  Kunst  tritt 
die  gloria  penicilli,  die  rein  malerische,  auf  Illusion  hinarbei- 
tende  Behandlung  mit  dem  Anspruch  auf  eine  überwiegende 
Geltung  entgegen.  Die  grosse  historische  Malerei,  welche 
in  der  rein  geistigen  Auffassung  und  Charakteristik  ihren 
Schwerpunkt  hat,  wird  verdrängt  durch  die  auf  der  Durch- 
führung des  Einzelnen  beruhende  Tafelmalerei.  Was  wir  von 
dem  Künstler  wissen,  den  wir  an  die  Spitze  dieser  Periode  ge- 
stellt haben,  von  Apollodor,  reicht  gerade  hin,  uns  diesen  Ge- 
gensatz in  vollster  Reinheit  deutlich  zu  machen.  Tritt  nun  der- 
selbe bei  den  drei  folgenden  Künstlern,  welche  den  Mittelpunkt 
unserer  Erörterungen  bildeten,  nicht  mehr  so  stark  in  dieser 
Form  in  den  Vordergrund,  so  zeigen  doch  die  Fortschritte, 
welche  sich  an  ihre  Namen  knüpfen,  uns  nur  die  weitere 
Entwickelung  innerhalb  dieses  Gegensatzes  nach  verschie- 
denen Richtungen  hin.  Denn  nachdem  einmal  die  gesammte 
Grundanschauung  verändert  war,  konnte  sich  die  Umbildung 
nicht  auf  die  äussere  Behandlung  der  Farbe  und  der  Form 
beschränken,  sondern  auch  die  Darstellung  des  Ausdrucks 
im  Einzelnen,  wie  die  Motivirung  ganzer  Gestalten  musste 
davon  in  sehr  wesentlichen  Punkten  berührt  werden.  Wie 
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sich  hier  die  Bestrebungen  des  einen  zu  denen  des  andern 
verhielten,  darauf  brauchen  wir  nicht  nochmals  im  Einzelnen 
zuriickzukommen , nachdem  früher  versucht  worden  ist,  ge- 
rade durch  die  Vergleichung  ihrer  Leistungen  die  Eigenthüm- 
lichkeit  eines  jeden  ins  Licht  zu  setzen.  — Wichtiger  würde 
es  sein,  vielmehr  das  Gemeinsame,  welches  ihrer  künstle- 
rischen Anschauungsweise  trotz  der  Verschiedenheit  der  be- 
sonderen Ausbildung  zu  Grunde  liegt,  bestimmter  nachzu- 
weisen, um  es  hierdurch  zu  rechtfertigen,  weshalb  wir  diese 
Künstler  von  denen  der  nachfolgenden  Periode  als  eine  für 
sich  bestehende  Gruppe  getrennt  haben.  Allein  diese  Erör- 
terung wird  sich  erst  dann  mit  wirklichem  Nutzen  führen 
lassen,  wenn  wir  auch  das  Wesen  eben  dieser  Periode  näher 
werden  kennen  gelernt  haben.  Erst  dann  wird  es  sich  zei- 
gen, wie  die  Leistungen  der  Kleinasiaten  eine  in  sich  abge- 
schlossene Vorstufe  für  die  umfassenderen  Entwickelungen 
der  Malerei  bilden,  welche  von  verschiedenen  Punkten  aus- 
gehend in  Apelles  und  seinen  Zeitgenossen  ihren  Höhepunkt 
erreichen. 

Dagegen  dürfen  wir  hier  nicht  unterlassen,  einen  Blick 
auf  die  äussere  Geschichte  sowohl  der  Kunst,  als  der  grie- 
chischen Culturentwickelung  überhaupt  zu  werfen.  Durch 
Polygnot  und  die  neben  ihm  arbeitenden  Künstler  war  Athen 
Hauptsitz  der  Malerei  geworden.  Unmittelbar  nach  ihm  folgt 
die  Thätigkeit  des  Phidias  auf  dem  Gebiete  der  Sculptur. 
Wie  aber  auf  diesen  die  geistig  so  bedeutenden  Schöpfungen 
des  Polygnot  einen  Einfluss  auszuüben  gewiss  nicht  ver- 
fehlt haben,  so  lässt  sich  auch  auf  der  andern  Seite  von 
vorn  herein  annehmen,  dass  die  höchste  Vollendung  der 
Sculptur  wiederum  in  nachdrücklicher  Weise  auf  die  Weiter- 
bildung der  Malerei  zurückwirkte.  Namentlich  musste  die 
Art,  wie  in  der  Sculptur  die  höchste  Idealität  mit  der  höch- 
sten Naturwahrheit  verbunden  erschien,  den  Wetteifer  der 
Malerei  hervorrufen.  Und  so  sehen  wir  denn  ziemlich  gleich- 
zeitig mit  Phidias  durch  Agatharch,  der  zwar  aus  Samos 
gebürtig,  aber  in  Athen  thätig  ist,  die  ersten  Schritte  nach 
dieser  Richtung  hin  geschehen.  Ihm  folgt  schnell  Apollodor, 
durch  den  zuerst  die  Malerei  sich  von  der  Verbindung  mit 
ihren  Schwesterkünsten,  der  Architektur  und  Sculptur,  voll- 
ständig emancipirt  und  auf  die  speciell  und  rein  malerische 
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Wirkung  hinzuarbeiten  beginnt.  Mit  ihm  aber  bricht  plötz- 
lich die  weitere  Entwickelung  der  Malerei  in  Athen  ab. 

Zeuxis  ist  es , auf  den  nach  dem  eigenen  Geständnisse 
des  Apollodor  zunächst  die  ganze  Fülle  des  Ruhmes  über- 
geht. Aber  auch  Zeuxis  hat  ja,  wenn  auch  nur  vorüberge- 
hend, in  Athen  gearbeitet;  und  eben  so  wissen  wir  von  Par- 
rhasios,  dass  er  für  Athen  thätig  war.  Warum  wählten  sie  also 
nicht,  wie  Polygnot,  Agatharch,  wie  so  viele  Bildhauer  zur 
Zeit  des  Phidias,  Athen  zu  ihrem  dauernden  Wohnsitze  ? Die 
Antwort  auf  diese  Frage  geben  uns  die  veränderten  poli- 
tischen Verhältnisse.  Der  Beginn  des  peloponnesischen  Krie- 
ges hemmt  die  weitere  Entwickelung  der  Malerei,  wie  der 
Kunst  überhaupt  nicht  nur  in  Athen,  sondern  im  ganzen  ei- 
gentlichen Griechenland.  In  der  Sculptur  wirkt  zunächst 
noch  der  Einfluss  des  Phidias,  Myron  und  Polyklet  auf  ihre 
unmittelbaren  Schüler.  Wenn  aber  schon  diese  meist  nur 
weiter  ausbilden,  was  von  den  Meistern  bereits  begründet 
war,  so  tritt  nach  ihnen  fast  durchgängig  ein  völliger  Still- 
stand ein.  In  der  Malerei  lernen  wir  in  der  auf  Apollodor  fol- 
genden Zeit  eigentlich  keinen  einzigen  hervorragenden  Namen 
in  Hellas  kennen.  Aber  während  die  Sculptur  schon  aus 
materiellen  Gründen  sich  schwerer  von  einem  Orte  zum  an- 
dern verpflanzen  lässt,  findet  die  Malerei  in  der  Zeit  der 
Bedrängniss  ein  Asyl  in  Kleinasien.  Die  Uebel  des  pelopon- 
nesischen Krieges  waren  für  die  dortigen  hellenischen  Städte 
minder  fühlbar;  und  des  Joches  der  persischen  Herrschaft 
ledig  erfreuten  sie  sich  gerade  damals  eines  Zustandes  hoher 
Blüthe.  Bei  dem  weicheren,  beweglicheren,  auf  Genuss 
gerichteten  Charakter  des  ionischen  Volksstammes  musste 
das  damals  hervortretende  Streben  der  Malerei  nach  Reiz 
und  Illusion  der  Sinne  gerade  dort  einen  besonders  günsti- 
gen Boden  vorfinden.  So  wendet  sich  denn  Zeuxis  nach 
Ephesos,  wo  um  diese  Zeit  durch  Parrhasios  als  einen  ein- 
heimischen Künstler  der  Sinn  für  Malerei  schon  mehr,  als 
in  andern  benachbarten  Städten,  geweckt  sein  mochte.  Je 
glänzender  aber  hierdurch  Ephesos  augenblicklich  erscheint, 
um  so  auffallender  muss  es  uns  sein,  dass  es  diesen  Ruhm 
auf  die  Länge  zu  bewahren  durchaus  nicht  im  Stande  ge- 
wesen ist.  Nach  dem  Tode  des  Zeuxis  und  Parrhasios  tritt 
es  für  längere  Zeit  wieder  gänzlich  in  den  Hintergrund.  Zum 

Brunn,  Geschichte  der  griech.  Künstler.  II.  9 
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Theil  mag  dies  darin  seinen  Grund  haben,  dass,  wie  wir  spä- 
ter suchen  werden  wahrscheinlich  zu  machen,  diese  beiden 
Künstler  ihrer  ganzen  Persönlichkeit  nach  wenig  darauf  aus- 
gingen, durch  Lehre  nachhaltig  zu  wirken.  Anderen  Theils 
aber  müssen  wir  glauben,  dass  die  ganze  Ausbildung  des 
hellenischen  Lebens  in  Kleinasien  bei  aller  äusseren  Förde- 
rung der  Kunst  doch  nicht  geeignet  war,  für  deren  stetige 
innere  Entwickelung  einen  fruchtbaren  Boden  darzubieten. 
Finden  wir  doch  auch  auf  dem  Gebiete  der  Sculptur  unter  den 
Meistern,  welche  vorzugsweise  als  die  Träger  des  Fort- 
schrittes wenigstens  bis  zur  Zeit  Alexanders  erscheinen,  kei- 
nen einzigen,  der  in  Kleinasien  seine  Heimath  gehabt  hätte. 
Genug,  als  die  politischen  Verhältnisse  im  eigentlichen  Grie- 
chenland sich  wieder  günstiger  für  die  Kunst  gestalteten, 
sehen  wir  auch  die  Malerei  nicht  nur  ihren  Wohnsitz  wieder 
verändern,  sondern  auch  an  verschiedenen  Orten,  namentlich 
in  Sikyon,  in  Theben  und  Athen,  ganz  neue  Bahnen  ein- 
schlagen;  und  erst  nach  längerer  Unterbrechung  nimmt 
Kleinasien  den  Wettkampf  wieder  auf,  aber  auch  da  nicht 
durch  eine  bestimmt  abgeschlossene  Kunstschule,  sondern, 
wie  vorher,  durch  einzelne  hervorragende  künstlerische  Indi- 
vidualitäten. 


Vierter  Abschnitt. 

Die  Maler  von  dem  Ende  des  peloponnesischen  Krieges  bis 
zum  Tode  Alexanders  des  Grossen. 

Sikyonische  Schule. 

Sikyon,  obwohl  es  sogar  die  Erfindung  der  Malerei  für 
sich  in  Anspruch  nahm,  begründete  seinen  grossen  Ruhm  in 
dieser  Kunst  doch  erst  verhältnissmässig  spät  durch  eine 
Malerschule,  an  deren  Spitze 

Enpompos 

steht,  nach  Plinius  *)  ein  Zeitgenosse  des  Zeuxis,  Timanthes, 
Androkydes,  Parrhasios,  deren  aller  Blüthe  zwischen  Ol. 


1)  35,  64. 
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90—100  fällt.  Mit  dieser  Angabe  stimmt  überein,  dass  er 
den  Pamphilos  in  der  Kunst  zu  derselben  Zeit  unterwiesen 
haben  soll,  als  Aristides  sich  in  der  Schule  des  Euxinidas 
befand,  ')  wofür  weiter  unten  ebenfalls  die  Zeit  gegen  01. 
100  festgestellt  werden  wird.  Dass  sich  sein  Leben  noch 
über  diesen  letztem  Punkt  ausgedehnt  habe,  könnte  man 
daraus  schliessen  wollen,  dass  Lysipp  durch  einen  Ausspruch 
des  Eupompos  bewogen  sich  der  Kunst  zugewendet  haben 
soll.  2)  Doch  berechtigt  uns  nichts  anzunehmen , dass  jener 
Ausspruch  an  Lysipp  persönlich  gerichtet  gewesen  sei.  Nur 
wenige  Nachrichten  haben  wir  über  ihn,  welche  noch  dazu 
seine  grosse  Bedeutung  für  die  Entwickelung  der  Kunst 
mehr  wie  eine  Thatsache  aussprechen,  als  die  Gründe  der- 
selben erkennen  lassen.  Die  wichtigste  ist  die  folgende  bei 
Plinius:  s)  „ Von  Eupompos  ist  ein  Sieger  im  gymnischen  Wett- 
kampfe, die  Palme  in  der  Hand  haltend.  Sein  Ansehen  war 
so  gross,  dass  er  die  Malerei  in  drei  Klassen  (oder  Schulen, 
genera)  theilte  anstatt  der  zwei,  welche  vor  ihm  waren  und 
die  helladische  und  asiatische  genannt  wurden.  Seinetwegen, 
und  weil  er  ein  Sikyonier  war,  wurden  es  durch  Theilung 
der  helladischen  drei:  die  ionische,  sikyonische  und  at- 
tische.“ Die  Bedeutung  dieser  Worte  wird  sich  durch  die 
Erörterungen  dieses  und  der  folgenden  Kapitel  von  selbst 
ergeben,  weshalb  sie  uns  hier  zunächst  nur  dienen  mögen, 
die  strenge  Ausscheidung  einer  sikyonischen  Schule  von 
vom  herein  zu  rechtfertigen.  Ausser  dieser  Nachricht  ken- 
nen wir  von  Eupompos  nichts,  als  jenen  Ausspruch,  welcher 
dem  Lysipp  Mutli  gegeben  haben  soll,  sich  in  der  Kunst  zu 
versuchen.  Auf  die  Frage,  wen  unter  den  Früheren  er  sich 
zum  Vorbilde  genommen,  habe  nemlich  Eupompos  unter  Hin- 
deutung auf  eine  versammelte  Volksmenge  geantwortet:  die 
Natur  selbst  sei  nachzuahmen,  nicht  ein  Künstler.  In  wel- 
cher Weise  die  sikyonische  Schule  von  dem  Studium  der 
Natur  als  der  Grundlage  ihrer  Bestrebungen  ausging,  das 
werden  wir  freilich  erst  aus  ihrer  weitern  Entwickelung  zu 
entnehmen  vermögen,  wie  sie  uns  jedoch  schon  in  dem 
nächsten  Gliede  dieser  Schule  mit  Bestimmtheit  entgegen- 
tritt. 


1)  Plin.  35,  76.  2)  Plin.  34,  61.  3)  35,  75. 
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Pamphiio8 

Schüler  des  Eupompos,  ')  stammte  zwar  aus  Amphipolis  in 
Makedonien  oder,  wie  andere  meinten,  aus  Nikopolis,*)  muss 
aber  seinen  festen  Wohnsitz  in  Sikyon  genommen  haben,  da 
er  überall  als  der  eigentliche  Mittelpunkt  der  sikyonischen 
Schule  betrachtet  wird. 8)  — Für  die  Zeitbestimmung  ist 
zunächst  eine  Erwähnung  in  Aristophanes  Plutos  *)  in  Be- 
tracht zu  ziehen,  welche  von  einem  der  Scholiasten  auf  ein 
Bild  des  Pamphilos:  die  in  Athen  Schutz  suchenden  Hera- 
kliden,  bezogen  wird.  Wäre  dies  begründet,  so  müsste  der 
Künstler  bereits  Ol.  97,  4,  als  der  Plutos  zum  zweiten  Male 
aufgefuhrt  wrard,  thätig  gewesen  sein,  was  an  sich  wohl 
möglich  wäre.  Allein  der  Widerspruch  der  Scholiasten  unter 
einander  macht  die  ganze  Erzählung  zweifelhaft.  Sicher 
scheint  allerdings,  dass  es  ein  Bild  der  Herakliden  in  Athen 
gab;  aber  der  sorgfältigste  der  Scholiasten  spricht  dies  aus- 
drücklich dem  Paniphdos  ab  und  bezeichnet  es  als  ein  Werk 
des  Apollodor.  Die  von  demselben  Scholiasten  aufgewor- 
fene Schwierigkeit  aber,  dass  «in  den  Didaskalien  vor  dieser 
Zeit  kein  tragischer  Dichter  Pamphilos  erwähnt  werde,“  auf 
welchen  sich  die  Anspielung  des  Aristophanes  beziehen  könne, 
hat  Welcker  4)  durch  die  Vermuthung  gehoben,  dass  hier  ein 
Schauspieler  Pamphilos  gemeint  sein  möge,  welcher  in  den 
Herakliden  des  Euripides  die  Hauptrolle  schlecht  gespielt 
habe  und  deshalb  von  Aristophanes  verspottet  werde.  — 
Beseitigen  wir  also  diese  ganze  Nachricht,  so  bleibt  uns  zu- 
nächst die  Angabe,  dass  Pamphilos  die  Schlacht  bei  Plilius 
und  den  Sieg  der  Athener  malte.  6)  Freilich  sind  wir  auch 
hier  in  Bezug  auf  die  mancherlei  Kämpfe,  welche  gerade  in 
dieser  Gegend  vorfielen,  nicht  überall  genau  genug  unter- 
richtet, uin  eine  völlig  sichere  Entscheidung  zu  wagen.  Doch 
hat  die  Vermuthung  Tölken’s  7)  wenigstens  eine  grosse  Wahr- 
scheinlichkeit für  sich,  dass  hier  die  von  Xenophon  er- 


1)  Plin.  35,  75.  2)  Suid.  s.  v.  ’JniXXrjf;  Plin.  35,  76.  3)  Plut. 

Arat.  12,  13. 

4)  v.  382.  t)pu5r tv  ini  rot  ßr/fxnroi  xaftetfovfitvov 
IxtuiQinv  tyoxr et,  fiitä  iwv  mnd'tajy 
xni  Trj$  yvvcaxoi,  xov  diniaovi  avzixqvg 
385.  iw*'  HQnxXn&iüy  oticf’  onovy  rüiy  IJafuplXov. 

5)  Griech.  Trag.  S.  710.  6)  Plin.  35,  76.  7)  Amalthea  m,  S.  116. 
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wähnten  Kämpfe  im  dritten  Jahre  der  103ten  Olympiade  zu  ver- 
stehen seien.  *)  Die  Zeit  der  Schüler  des  Pamphilos  steht  hiermit 
wenigstens  im  Allgemeinen  im  Einklang,  wenn  freilich  auch 
über  diese,  selbst  über  Apelles  in  Hinsicht  auf  den  Beginn 
seiner  Thätigkeit,  die  Angaben  nicht  so  bestimmt  lauten, 
dass  dadurch  im  Einzelnen  auf  den  Lehrer  zurückzuschlies- 
sen  erlaubt  wäre. 

Auch  über  seine  Werke  haben  wir  nur  eine  kurze 
Nachricht  bei  Plinius :  1  2 *)  Pamphili  cognatio  et  proelium 
ad  Phliuntem  ac  victoria  Atheniensium , item  Ulixes  in 
rate.  Was  wir  unter  cognatio  zu  verstehen  haben,  ist 
schwer  auszumachen.  Plinius  8)  fuhrt  noch  einmal  eine 
n cognatio  nobilium“  als  ein  Gemälde  des  Timomachos  an. 
Der  lateinische  Ausdruck  scheint  dem  griechischen  avyyevutov 
zu  entsprechen,  wenn  auch  Plinius  4)  denselben  einmal  durch 
frequentia  übersetzt:  Athenion  pinxit  . . . Athenis  frequen- 
tiam,  quam  vocavere  syngenicon. 5)  Endlich  dürfen  wir  noch 
zur  Vergleichung  aus  Plinius6)  anführen,  dass  „Coenus 
stemmata«  malte,  7)  womit  sich  die  Notiz  bei  Plutarcli 8)  über 
ein  Gemälde  des  Ismenias  verbinden  lässt,  in  dem  die  Fa- 
milie des  Redners  Lykurg  in  ihrer  Geschlechtsfolge  (?  xcna- 
yaiyij  to«  yfvovg)  dargestellt  war.  Hiernach  müssen  wir  aller- 
dings zugeben,  dass  die  ,, cognatio  « des  Pamphilos  ein  Fami- 
lienbild irgend  einer  Art  gewesen  sein  könne.  Betrachte  ich 
jedoch,  wie  in  den  Worten  et  proelium  . . . . ac  victoria  ge- 
wiss nur  ein  einziges  Gemälde  bezeichnet  ist,  so  kann  ich 
mich  des  Verdachtes  nicht  erwehren,  dass  auch  cognatio 
auf  dasselbe  zu  beziehen  sei,  der  Ausdruck  selbst  aber  auf 
einem  Verderbnisse  des  Textes  oder  einem  Misvcrständnisse 
beruhe,  durch  welches  er  an  die  Stelle  eines  Begriffes,  wie 
»Zusammenstoss,  Angriff“  getreten  sei.  — Das  zweite  Werk 
des  Pamphilos:  Odysseus  auf  dem  Nachen  oder  Schiffe  (in 
rate),  bezeichnet  Plinius  zu  allgemein,  als  dass  sich  über 


1)  hist.  gr.  VH,  2,  §.  11,  19,  22.  2)  a.  a.  O.  3)  35,  136.  4)  35, 

134.  5)  vgl.  §.  143:  Oenias  syngenicon.  6)  35,  139.  7)  Im  eigen- 

thümlich  römischen  Sprachgebrauohe  scheinen  nicht  sowohl  die  Familien- 

bilder  selbst,  als  der  eigentliche  Stammbaum,  der  genealogische  Apparat, 

durch  welchen  solche  Bilder  unter  einander  verknüpft  wurden  , durch  stem- 

mata bezeichnet  worden  zu  sein:  Plin.  35,  6;  Seneca  de  benef.  III,  28; 

Lamprid.  Alex.  Sev.  c.  27 ; vgl.  R.  Roch,  peint.  ant.  ined.  p.  343.  8)  Vi- 

tae X Oratt.  p.  843  F. 
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die  Darstellung  eine  Vermuthung  äussern  liesse.  — Sonst 
wissen  wir  nur  noch  aus  Plutarch,  ')  dass  Arat  bei  seinen 
Kunstkäufen  für  Ptolemaeos  sein  Augenmerk  besonders  auf 
Gemälde  des  Pamphilos  und  Rlelanthios  richtete,  die  jedoch 
nicht  näher  beschrieben  werden.  Um  so  wichtiger  sind  uns 
die  Nachrichten  des  Plinius  a)  über  die  Bedeutung  des  Künst- 
lers im  Allgemeinen:  »Pamphilos  war  Makedonier  von  Ge- 
burt, aber  in  der  Malerei  zuerst  in  allen  Wissenschaften  ge- 
bildet, vornehmlich  in  der  Mathematik  und  Geometrie,  ohne 
welche  er  die  Möglichkeit  einer  vollendeten  Durchbildung  der 
Kunst  leugnete.  Er  lehrte  niemand  um  einen  geringeren  Preis, 
als  ein  Talent,  nemlich  jährlich  500  Denare  |was  in  zwölf  Jah- 
ren ein  Talent  beträgt),  welchen  Preis  ihm  Apelles  und  Me- 
lantlnos  bezahlten.  Durch  sein  Ansehen  geschah  es,  zuerst 
in  Sikyon,  dann  im  ganzen  Griechenlande,  dass  die  freien 
Knaben  vor  allen  in  der  Graphik,  d.  i.  in  der  Malerei  [oder 
richtiger:  Zeichnung]  auf  Buxbaum  unterwiesen  wurden  und 
dass  diese  Kunst  unter  den  freien  Künsten  ersten  Ranges 
ihre  Stelle  erhielt.  Zwar  war  sie  immer  so  in  Ehren,  dass 
Freie  sie  übten;  bald  aber  so,  dass  es  Leute  aus  geehrterem 
Stande  (honesti)  thaten,  und  für  immer  untersagt  ward,  dass 
Sklaven  in  ihr  unterwiesen  würden.  Deshalb  haben  weder 
in  dieser  Kunst,  noch  in  der  Toreutik  Werke  von  irgend 
einem,  der  im  Verhältniss  der  Knechtschaft  gestanden,  Ruf 
erlangt  « — 

An  diese  Nachricht  reihen  wir  zunächst  noch  eine  Glosse 
des  Suidas:  JläfMftXog,  ’AfiipmoMjqg,  q Jzixvwvwg , tj  Ntxonokftqg, 
ipiköaotfog,  6 inzxbj&clg  (pt^onQay/jcaog , e Ixavag  xcaä  ai oz/etov,  rt- 
Xvrjv  yQafjfxaiixrjv,  mql  yQutpzx/jg  xai  £toyQd<pcov  ivdö^cov,  yecoQyixä 
ßißUa  j.  Dati,  *)  der  diese  Stelle  zuerst  berücksichtigt  hat, 
wagt  nicht  zu  entscheiden,  ob  dieser  Pamphilos  mit  dem  Maler 
identisch  ist;  und  allerdings  scheinen  Schriften  über  Gramma- 
tik und  Landbau  von  der  Beschäftigung  mit  der  Malerei  weit 
abzuliegen,  weshalb  auch  Bernhardy  4)  die  von  Suidas  ange- 
führten Schriften  zwischen  dem  Maler  und  einem  sonst  noch 
einige  Male  erwähnten  platonischen  Philosophen  theilen  will. 
Dennoch  fragt  es  sich,  ob  wir  Suidas  anklagen  sollen,  Unge- 


1)  Arat.  12.  2)  36,  76.  3)  vite  de  pittori  p.  106.  4)  za  Sui- 

das 1.  1. 
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höriges  vermischt  zu  haben.  Der  Philosoph  mit  dem  Bei- 
namen (pt’konqdyiiaxog  und  der  Maler  Omnibus  litteris  eruditus 
entsprechen  sich  so  gut,  dass  wir  uns  nicht  wundern  dürf- 
ten, wenn  irgendwo  gesagt  wäre,  der  Philosoph  habe  ge- 
malt, und  anderwärts,  der  Maler  habe  philosophirt.  Wenn 
ferner  Epikur  in  seinen  ersten  Jünglingsjahren  ein  Zuhörer 
des  Pamphilos  war,  so  liesse  sich  darauf  die  Vermuthung 
bauen,  dass  dieser  in  seinem  höheren  Alter  vielleicht  wegen 
Abnahme  der  sinnlichen  Kräfte  sich  ganz  von  der  Malerei 
ab  und  zu  rein  theoretischen  und  philosophischen  Studien 
gewendet  habe.  Endlich  aber  scheint  auch  Cicero  ')  Maler 
und  Philosophen  für  eine  Person  zu  halten,  wenn  er  die 
Rhetorik  des  Pamphilos  spöttisch  mit  Bilderchen  für  Kinder 
zum  Spielwerk  gemalt  vergleicht:  Pamphilumque  nescio  quem 
sinamus  in  infulis  tantam  rem  (die  Rhetorik)  tamquam  pueri- 
les delicias  aliquas  depingere.  Wie  dem  aber  auch  sei,  so 
legt  immerhin  schon  Plinius  für  die  ausgebreitete  Gelehr- 
samkeit des  Künstlers  ein  hinlänglich  gewichtiges  Zeug- 
niss  ab. 

Wenden  wir  uns  nun  zur  Würdigung  der  bisher  ange- 
führten Nachrichten,  so  müssen  uns  dieselben  schon  bei 
flüchtiger  Betrachtung  einen  wesentlich  andern  Eindruck  ma- 
chen, als  alles,  was  wir  über  die  im  vorigen  Abschnitte  be- 
handelten kleinasiatischen  Künstler  erfuhren : wir  hören  nichts 
Ton  technischen  Kunststücken  oder  von  geistreichen  Ein- 
fällen, wie  sie  namentlich  bei  der  grossen  Menge  ungebil- 
deter Beschauer  sich  Beifall  zu  erwerben  pflegen.  Auffällig 
ist  ferner,  dass  bei  einem  sonst  so  hochgepiiesenen  Meister 
nur  eine  äusserst  geringe  Zahl  von  Werken  namhaft  ge- 
macht wird,  wenn  es  auch  wieder  ein  günstiges  Vorurtheil 
erwecken  muss,  dass  sich  darunter  ein  Schlachtbild  befindet, 
also  wieder  einmal  ein  historisches  Bild  im  strengen  Sinne. 
Auch  dass  seine  Werke  durch  Vorzüge  nach  einer  Seite 
hin,  sei  es  in  der  Zeichnung,  der  Farbe,  im  Helldunkel  u.  a. 
besonders  geglänzt  hätten,  wird  nicht  gesagt.  Genug,  es 
ist  nicht  sowohl  das  künstlerische  Vermögen,  das  Können, 
als  das  künstlerische  Wissen,  worauf  bei  Pamphilos  der 
Nachdruck  gelegt  wird.  Um  aber  seine  auf  dieser  Eigen- 


1)  de  or.  DI,"  21. 
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Schaft  beruhende  Bedeutung  richtig  zu  würdigen,  werden 
wir  uns  die  verschiedenen  Kräfte  des  Geistes  vergegen- 
wärtigen müssen,  welche  beim  Schaffen  und  Vollenden  eines 
Kunstwerks  thätig  sind.  Ich  thue  dies  mit  den  Worten  Ru- 
mohrs: ')  »Durch  zween,  wohl  in  einander  greifende,  doch 
unterscheidbare  und  unterscheidenswerthe  Beziehungen  seiner 
Geistesfähigkeit  gelangt  der  Künstler  in  den  Besitz  einer  so 
klaren,  so  durchgebildeten  und  reichen  Anschauung  der  Na- 
turformen, als  er  jedesmal  bedarf,  um  diejenigen  Kunstauf- 
gaben, welche  theils  aus  seiner  inneren  Bestimmung,  theils 
aus  seiner  äussern  Stellung  hervorgehen , deutlich  und  ge- 
muthend  darzustellen.  Die  erste  besteht  in  gründlicher  Er- 
forschung der  Gesetze,  eines  Theils  der  Gestalten,  andern 
Theils  der  Erscheinung  solcher  Formen  der  Natur,  w- eiche 
aus  inneren  Gründen  und  durch  äussere  Veranlassungen  dem 
Künstler  näher  liegen,  als  andere.  Die  Forschungen  dieser 
Art  zerfallen  in  anatomische  und  optisch-perspectivische.  — 
Die  zweite  besteht  in  Beobachtung  gemuthender  und  bedeut- 
samer Züge,  Lagen  und  Bewegungen  der  Gestalt;  und  diese 
erheischt,  um  fruchtbar  und  ergiebig  zu  sein,  nicht  so  sehr 
sonst  empfehlenswerthe  Ausdauer  und  Gründlichkeit  des 
Fleisses,  als  vornehmlich  die  leidenschaftlichste  Hingebung 
in  den  sinnlich-geistigen  Genuss  des  Schauens.  “ 

Es  ist  nun  klar,  dass  bei  einem  Ueberwiegen  der  letztem 
Richtung  das  Verhältnis«  des  Künstlers  zu  der  ihm  gegen- 
überstehenden Natur  und  der  Welt  der  Erscheinungen  ein 
durchaus  unmittelbares  sein  wird.  Er  nimmt  die  von  aussen 
erhaltenen  Eindrücke,  so  weit  sie  als  für  die  Kunst  tauglich 
auf  ihn  einwirken,  unmittelbar  in  sich  auf,  um  sie  eben  so 
unmittelbar  wieder  in  das  Kunstwerk  zu  übertragen.  Hier 
ist  also  alles  bedingt  durch  die  Lebendigkeit,  Fülle,  Klarheit 
und  Schärfe  der  Anschauung  und  Auffassung.  Bei  dem  Vor- 
wiegen einer  mehr  reflcctirenden  Thätigkeit  muss  zwar  der 
Künstler  von  derselben  Grundlage,  von  einfacher  Beobach- 
tung der  Erscheinungen  in  der  Natur  ausgehen.  Allein  er 
prägt  dieselben  nicht  als  anschauliche  Bilder  seiner  Phan- 
tasie ein,  sondern  beobachtet  sie  mit  dem  Verstände,  um  die 
allgemeinen  Gesetze  zu  erkennen,  auf  welchen  sie  beruhen. 


1)  Ital.  Forsch.  I,  64  fg. 
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Er  will  sich  der  Gründe  derselben  bewusst  werden,  um  wo 
er  sie  in  der  Kunst  zu  reproduciren  hat,  nicht  der  Laune 
seiner  subjectiven  Phantasie  oder  dem  Zufalle  einer  glück- 
lichen Beobachtung  unterworfen,  sondern  im  Stande  zu  sein, 
sie  auch  bei  minder  lebhafter  Erregung  der  Phantasie  ganz 
objectiv  als  etwas  durch  Ursache  und  Wirkung  bedingtes  in 
jedem  Augenblicke  durch  rationelles  Denken  sich  wieder  zu 
vergegenwärtigen. 

Die  beiden  hier  betrachteten  Richtungen  der  künstle- 
rischen Geistesthätigkeit  werden  sich  freilich  in  der  Wirk- 
lichkeit nie  in  strenger  Scheidung  und  Vereinzelung  finden. 
Wollen  wir  aber  nach  dem  Uebenviegen  der  einen  oder  der 
anderen  eine  Eintheilung  versuchen,  so  dürfen  wir  ohne  Zö- 
gern aussprechen,  dass  die  Kleinasiaten,  Zeuxis  und  Parrha- 
sios,  der  ersten , mehr  auf  unmittelbarer  Anschauung  fussen- 
den,  Pampliilos  dagegen  der  mehr  reflectirenden  Richtung 
angehört.  Seine  Bedeutung  lässt  sich  nach  dem  Vorgänge 
Quintilians  •)  in  einem  einzigen,  freilich  vielsagenden  Worte, 
nemlich  ratio,  zusammenfassen,  in  der  Zurückfiihrung  der 
Kunstübung  auf  wissenschaftliche,  durch  die  ratio,  bewusstes, 
vernunftgemässes  Denken  bestimmte  Grundlagen.  Hierauf 
den  grössten  Nachdruck  zu  legen,  dürfen  wir  um  so  weniger 
Anstand  nehmen,  als  uns  der  Künstler  selbst  hierin  voran- 
gegangen ist,  wenn  er  behauptet,  dass  ohne  die  vorzugsweise 
sogenannten  exacten  Wissenschaften,  Arithmetik  und  Geome- 
trie, eine  vollendete  Durchbildung  der  Kunst  unmöglich  sei. 

Ueber  den  Werth  dieser  ganzen  Richtung  lässt  sich  frei- 
lich je  nach  den  verschiedenen  Standpunkten  auch  verschie- 
den urtheilen.  Man  kann  den  Satz  aufstellen,  die  Kunst  sei 
ja  keine  Wissenschaft,  und  alle  theoretischen  Studien  könn- 
ten höchstens  zur  Correctheit,  wenn  auch  im  weitesten  Sinne 
führen;  sie  seien  daher  schliesslich  weniger  von  positiver, 
als  von  negativer  Bedeutung,  weniger  ein  Förderungsmittel, 
als  ein  Präservativ  gegen  Ausartung.  Wir  können  dies  zu- 
geben ; aber  selbst  wenn  wir  ein  Recht  hätten,  an  der  künst- 
lerischen Befähigung  des  Pamphilos  nach  andern  Richtungen 
hin  zu  zweifeln,  so  würde  doch  sein  Verdienst  namentlich 
im  Hinblicke  auf  den  Zusammenhang  der  historischen  Ent- 


l)  xn,  10. 
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wickelang  noch  immer  bedeutsam  genug  erscheinen.  Erin- 
nern wir  uns  nur  des  Zustandes  der  Kunst,  wie  sie  sich 
durch  Zeuxis  und  Parrhasios  ausgebildet  hatte,  so  konnten 
wir  trotz  der  glänzenden  Erfolge  derselben  uns  nicht  ver- 
hehlen, dass  in  ihren  Bestrebungen  bereits  zahlreiche  Keime 
der  Ausartung  enthalten  waren.  Wie  überhaupt,  und  nament- 
lich in  Kleinasien,  die  alte  Strenge  in  Leben  und  Sitte  da- 
mals schon  gelockert  war,  so  vermissen  wir  auch  in  der 
Malerei  den  sittlichen  Ernst  und  die  geistige  Tiefe  der  Auf- 
fassung, welche  der  älteren  Kunst  eigen  waren.  Namentlich 
spricht  sich  in  den  alles  geistigen  Gehaltes  baaren  Kunst- 
stücken , durch  welche  einer  den  andern  zu  überbieten 
trachtet,  deutlich  aus,  wie  die  höheren  geistigen  Forderungen 
immer  mehr  dem  Scheine,  dem  Reiz  der  Sinne  geopfert 
wurden.  Dass  unter  solchen  Verhältnissen  der  Verfall  nicht 
sofort  klar  und  sichtbar  an  das  Licht  trat,  hatte  gewiss  nur 
in  der  sonstigen  persönlichen  Bedeutung  und  Befähigung 
jener  Künstler  seinen  Grund.  Aber  die  Eigenschaften,  wor- 
auf ihre  Vorzüge  beruhten,  die  Feinheit  des  Blickes,  die 
Schärfe  der  Beobachtung,  die  Leichtigkeit  der  Auffassung,  so 
sehr  sie  auch  einer  Ausbildung  fähig,  ja  bedürftig  scheinen 
mögen,  sind  doch  mehr  ein  freies  Geschenk  der  Natur,  als 
eine  auf  strengein  Studium  beruhende  Tüchtigkeit;  und  der 
Versuch,  ohne  diese  Begabung  die  Erfolge  der  Meister  zu 
erzielen,  wird  daher  auf  Seite  der  Nachahmer  nothwendig 
zur  Oberflächlichkeit,  die  in  Aeusserlichkeiten  schon  das 
Wesen  erkannt  zu  haben  glaubt,  oder  zu  Uebertreibungen 
fuhren,  welche  gerade  das  eigenthümliche,  auf  feiner  Be- 
grenzung beruhende  Verdienst  des  Vorbildes  durchaus  auf- 
heben.  Wir  dürfen  hieraus  den  Schluss  ziehen,  dass  es 
nicht  eine  zufällige  Lücke  in  unserer  Ueberlieferung  ist,  wenn 
wir  nirgends  erfahren,  dass  Schüler  des  Zeuxis  oder  Par- 
rhasios zu  Ruhm  und  Ansehen  gelangt  seien:  denn  eben  das, 
was  die  Meister  auszeichnete,  war  nicht  lehrbar,  und  ihr 
Einfluss  konnte  daher  nur  ein  mittelbarer  oder  beding- 
ter sein. 

Indem  wir  hier  diese  Verhältnisse  bestimmter  ins  Auge 
fassen,  wird  die  Bedeutung  des  Pamphilos  nur  in  ein  um  so 
helleres  Licht  treten.  Seine  Stellung  erscheint  jetzt  wie  durch 
den  Gegensatz  hervorgerufen,  als  die  Wirkung  einer  heil- 
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samen  Reaction.  Denn  es  bedurfte  vor  Allem  weniger  der 
glänzenden  Beispiele,  als  eines  Mittels,  der  Entwickelung 
jener  verderblichen  Keime  Einhalt  zu  thun.  Ein  solches 
konnte  aber  einzig  in  der  systematischen  Begründung  des- 
jenigen Theiles  der  Kunstübung  gefunden  werden,  der  auf 
einem  durch  rationelles  Denken  gefundenen  Wissen  beruht. 
Denn  nur  dieses  ist  von  der  speciellen  künstlerischen  Befä- 
higung des  Einzelnen  unabhängig  und  lässt  sich  als  Kunst- 
lehre in  weiteren  Kreisen  verbreiten,  um  die  an  sich  freilich 
höhere  Thätigkeit  des  künstlerischen  Schaffens  zu  läutern 
und  zu  regeln.  Wir  mögen  daher  den  Werth  der  eigenen 
Schöpfungen  des  Pamphilos  hoch  oder  gering  anschlagen, 
durch  die  Begründung  einer  wissenschaftlichen  Kunstlehre 
gewinnt  er  einen  Einfluss,  der  sich  sogar  über  das  Gebiet 
der  Malerei  in  deren  fernerer  Entwickelung  hinaus  auf  die 
allgemeinen  Bildungsverhältnisse  Griechenlands  erstreckt. 
Denn  selbst  zur  Wissenschaft  erhoben  ward  die  Malerei 
auch  wieder  ein  Bildungsmittel,  und  dieser  Eigenschaft  ver- 
dankt sie  ihre  Aufnahme  unter  die  eines  Freien  würdigen  und 
bei  der  Erziehung  nicht  zu  vernachlässigenden  Künste,  die 
durch  Pamphilos  zuerst  in  Sikyon,  dann  auch  im  übrigen 
Griechenland  bewirkt  wurde.  Wichtiger  für  unsern  Zweck 
ist  jedoch  seine  Stellung  im  Kreise  seiner  Kunstgenossen. 
Um  uns  aber  dieselbe  deutlich  zu  machen,  kann  wrohl  nichts 
geeigneter  sein,  als  eine  Vergleichung  des  Pamphilos  mit 
Polyklet;  ja  es  erscheint  sogar  nothwendig,  auf  diesen 
als  sein  bestimmendes  Vorbild  und  Muster  zurückzugehen. 
Denn  unmöglich  ist  es  ein  blosser  Zufall,  w enn  der  eine  auf 
dem  Gebiete  der  Malerei  ganz  dieselben  Principien  und 
durchaus  mit  demselben  Erfolge  durchführt,  welche  der  an- 
dere auf  dein  Gebiete  der  Plastik  bereits  zur  Geltung  ge- 
bracht hatte,  um  so  weniger,  als  beide,  sei  es  durch  Geburt, 
sei  es  durch  ihre  ganze  Bildung,  einem  und  demselben  Mit- 
telpunkte der  Kunstübung,  nemlich  Sikyon,  angehören.  Da- 
mals aber,  als  Pamphilos  dort  seine  Ausbildung  erhielt,  er- 
scheint der  Einfluss  des  Polyklet  in  der  Bildhauerschule  von 
Sikyon  und  Argos  als  ein  so  mächtiger  und  durchaus  aus- 
schliesslicher, dass  unmöglich  die  übrigen  Gebiete  der  Kunst 
davon  unberührt  bleiben  konnten,  sondern  seine  allgemeinen 
Grundanschauungen  fast  mit  Nothwendigkeit  auf  dieselben 
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übergehen  mussten.  Seine  Eigenthümlichkeit  aber  vermochten 
wir  nicht  sowohl  in  einer  kühnen  Genialität  zu  finden,  als 
in  dem  Streben  nach  allseitiger  vollendeter  Durchbildung, 
wie  sie  nur  das  Resultat  gründlicher,  mit  dem  klaren  Be- 
wusstsein ihres  Zweckes  unternommener  Studien  sein  konnte. 
Dadurch  ward  er  der  erste,  welcher  seiner  Kunst  eine  theo- 
retische Grundlage  zu  geben  versuchte  und  in  seinem  Kanon 
mit  dem  vollsten  Erfolge  gab.  Die  Feststellung  möglichst 
allgemein  gültiger  Proportionen  des  menschlichen  Körpers, 
welche  ihm  verdankt  wurde,  beruhte  aber  auf  der  Unter- 
suchung von  Raum-  und  Zahlenverhältnissen;  und  wenn  da- 
her Pamphilos  das  Studium  der  Arithmetik  und  Geometrie 
als  unentbehrlich  für  den  Maler  hinstellt,  so  ist  er  im  Prin- 
cip  durchaus  nur  der  Nachfolger  des  Polyklet. 

Dennoch  aber  bleibt  ihm  immer  noch  ein  bedeutendes 
selbstständiges  Verdienst,  indem  bei  der  Uebertragung  eines 
bereits  in  einer  Kunstgattung  zur  Anwendung  gekommenen 
Princips  auf  ein  davon  verschiedenes  Gebiet  sich  auch  noth- 
wendig  andere  Anforderungen  geltend  machen,  deren  Befrie- 
digung zum  Theil  auf  durchaus  neuen  Gesichtspunkten  be- 
ruht. Es  genügt,  einfach  auf  den  Gegensatz  zwischen  pla- 
stischer und  malerischer  Darstellung  hinzuweisen,  um  anzu- 
deuten, wTie  Pamphilos,  wenngleich  von  Polyklet  angeregt 
und  von  durchaus  verwandten  geistigen  Grundanschauungen 
ausgehend,  doch  in  der  Ausbildung  und  Anwendung  seiner 
Theorien  von  seinem  Vorbilde  unabhängig  sein  konnte,  ja  in  vie- 
len Beziehungen  sein  musste.  Wie  dem  auch  sei,  immer  bleibt 
die  Stellung  des  Pamphilos  in  der  Malerei  der  des  Polyklet  in  der 
Plastik  durchaus  analog.  Wie  es  das  Verdienst  des'letztern  war, 
die  höchste  Reinheit  der  Form  erstrebt  und  deren  Besitz  der 
Plastik  auf  lange  Zeit  gesichert  zu  haben,  so  gebührt  dem 
Pamphilos  derselbe  Ruhm  für  die  Malerei.  Es  ist  äus- 
serst  bezeichnend,  wenn  Plutarch  ')  von  dein  Ruhme  der  si- 
kyonischen  XQW ioy(>a<pCa  spricht,  der  tüchtigen,  soliden  Male- 
rei, in  welcher  allein  das  Schöne  unverdorben  zu  finden  sei. 
Denn  eben  darin,  nicht  blos  selbst  Tüchtiges  hervorgebracht, 
sondern  auch  andern  die  Mittel  dargeboten  zu  haben,  Aehn- 
liches  zu  leisten,  die  reine  Schönheit  zu  erhalten  und  zu 


1)  Arat.  13. 
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bewahren,  darin  müssen  wir  das  höchste  und  das  bleibendste 
Verdienst  des  Pamphiios  erkennen.  Dies  wurde  aber  nur 
möglich  durch  eine  mit  grösstem  Eifer  gepflegte  Lehrtätig- 
keit. Zwar  ist  uns  nicht  eine  so  grosse  Zahl  seiner  Schüler 
bekannt  geworden  wie  bei  Polyklet,  aber  der  Ruhm,  der 
sich  an  die  Namen  des  Melanthios,  Pausias  und  Apelles 
knüpft,  wiegt  die  grössere  Zahl  vollkommen  auf;  und  na- 
mentlich dass  Apelles  nicht  etwa  mehr  als  Anfänger,  son- 
dern um  seine  künstlerische  Bildung  zu  vollenden,  sich 
von  Kleinasien  aus  in  die  Schule  des  Pamphiios  begab, 
bietet  uns  für  die  Vortrefflichkeit  derselben  das  vollgültigste 
ZeugnisS. 

Ueber  den  Umfang  und  die  Methode  seines  Unterrichts 
fehlen  uns  freilich  alle  eingehenden  Nachrichten.  Denn,  was 
wir  aus  des  Plinius  Angabe  über  den  von  ihm  verlangten 
Lohn  eines  Talents,  resp.  500  Denare  für  jedes  Jahr,  folgern 
za  müssen  scheinen,  dass  er  zwölf  Jahre  zur  Bildung  eines 
Schülers  für  nöthig  erachtete,  giebt  uns  nur  einen  Begriff 
von  der  Gründlichkeit  des  Lehrers  im  Allgemeinen.  Nicht 
mehr  ergiebt  sich  uns  aus  der  Nachricht  vün  dem  Unter- 
richt im  Zeichnen,  wie  er  durch  den  Einfluss  des  Pamphiios 
unter  die  Gegenstände  der  Erziehung  aufgenommen  wurde. 
Denn  dass  er  bei  seinen  eigenen  Schülern  die  Grundlage 
bildete,  versteht  sich  eigentlich  von  selbst,  indem  die  durch 
praktische  Uebung  erlangte  Sicherheit  der  Hand  die  Vorbe- 
dingung für  die  Durchführung  jedweder  künstlerischen  Auf- 
gabe ist.  Wenn  es  ferner  heisst,  er  habe  als  einer  der 
ersten  enkaustisch  gemalt  und  auch  den  Pausias  in  dieser 
Gattung  der  Malerei  unterwiesen,  ‘)  so  folgt  daraus  ebenfalls 
nur,  dass  er  auch  das  rein  Technische  in  den  Kreis  seiner 
Studien,  wie  seiner  Lehre  gezogen  habe.  Von  seinen  Schrif- 
ten endlich  sind  uns  nicht  einmal  Bruchstücke  erhalten. 

So  bleibt  uns  eigentlich  als  das  gewichtigste  Zeugniss 
für  die  Vortrefflichkeit  seiner  Lehre  immer  nur  der  Erfolg 
seiner  Schüler.  Wie  wir  aber  denselben  immer  schon  im 
Auge  hatten,  wenn  wir  dem  Pamphiios  eine  der  ersten  Stellen 
in  der  Entwickelungsgeschichte  der  Malerei  anwiesen,  so 
wird  es  uns  vielleicht  später  möglich  werden,  auch  im  Ein- 


1)  Plin.  35,  123. 
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zelnen  auf  gewisse  Eigentümlichkeiten  des  Meisters  aus  den 
besonderen  Verdiensten  der  Schüler  zurückzuschliessen , na- 
mentlich da,  wo  diese  als  ein  Austluss  seiner  allgemeinen  hin- 
länglich scharf  hervortretenden  Grundrichtung  erscheinen. 

Melanthios. 

Melanthios,  oder,  wie  Plutarch  *)  ihn  nennt,  Melanthos, 
scheint  seinem  Lehrer  Pamphilos  unter  allen  Schülern  am 
nächsten  verwandt  gewesen  zu  sein.  Denn  Quintilian  2)  er- 
teilt beiden  gemeinsam  das  oben  gewürdigte  Lob  der  ratio, 
einer  auf  wissenschaftlichen  Grundlagen  beruhenden  Kunst- 
übung. Wie  sein  Meister  schrieb  er  auch  über  die  Kunst: 
Plinius  führt  ihn  unter  den  Quellen  des  35sten  Buches  an; 
und  es  ist  sehr  wahrscheinlich,  was  Marini  vermutet,  dass 
unter  den  Schriftstellern  über  Symmetrie  bei  Vitruv  ®)  sein 
Name  an  die  Stelle  des  gänzlich  unbekannten  Melampus  zu 
setzen  ist;  um  so  mehr  als  die  Studien  über  Symmetrie  in 
der  sikyonischen  Kunst  ganz  besonders  heimisch  sein  muss- 
ten. Diogenes  Laärtius  theilt  uns  sogar  ein  Urteil  aus 
diesen  Schriften  mit: 4)  <pyai  yaQ  dtlv  av&aStuxv  i*va  xai 
ax'kriqmTfca  roig  i'Qyotg  innqiyttv.  Wenn  dieses  dahin  lau- 
tet , dass  am  Kunstwerke  eine  gewisse  Keckheit  und 
Schärfe  wahrnehmbar  sein  solle,  so  wissen  wir  freilich 
nicht,  ob  hier  mehr  vom  Entwürfe  oder  von  der  Durchfüh- 
rung die  Rede  ist.  Doch  scheint  der  Vergleich  mit  dem 
freien  und  offenen,  weder  ängstlichen  noch  abgeschliffenen 
Benehmen  eines  Mannes,  wie  er  sich  aus  dem  Zusammen- 
hänge der  Stelle  ergiebt,  eine  nicht  zu  streng  wörtliche  Deu- 
tung der  obigen  Ausdrücke  zu  erheischen.  Auch  begreift 
es  sich  bei  einem  Künstler,  welcher  auf  die  gründlichste 
Durchbildung  den  grössten  Nachdruck  legt,  wie  er  mit  eben 
solcher  Sorge  wacht,  dass  nicht  übertriebene  Rücksichten 
darauf  dem  Werke  die  Frische  rauben,  dass  nicht  ewiges 
Bessern  und  Feilen  eine  zu  grosse  Glätte  und  in  Folge  der- 
selben Weichheit  oder  Mattigkeit  erzeugen.  Unter  solchem 
Gesichtspunkte  gewinnt  der  Ausspruch  des  Melanthios  eine 
nicht  gering  anzuschlagende  Bedeutung,  insofern  er  uns 
zeigt,  dass  die  Rücksichten  auf  wissenschaftliche  Durchbil- 

1)  Am.  12—13.  2)  XU,  10.  3)  VII,  praef.  §.  14.  4)  IV,  8-  18. 
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düng  bei  diesem  Meister  nicht  zu  einer  Vernachlässigung  der 
rein  künstlerischen  Forderungen  führten,  sondern  dass  die  ratio 
auch  in  dieser  Beziehung  sich  als  bewährte  Führerin  offenbarte. 

Ganz  besonders  gross  muss  aber  sein  Verdienst  in  der 
Anordnung  (dispositio)  gewesen  sein,  da  hierin  selbst  Apelles 
von  ihm  übertroffen  zu  werden  bekannte.  ‘)  Auch  dieses 
Lob  steht  mit  allem,  was  wir  über  die  Bildung  des  Melan- 
thios  wie  seines  Lehrers  wissen,  im  besten  Einklänge.  Die 
Vorzüge  der  Farbe  bei  Zeuxis,  die  Feinheiten  des  Parrhasios, 
ja  selbst  die  Grazie  des  Apelles  setzen  das  Verdienst  einer 
kunstmässigen  Anordnung  noch  nicht  mit  Notliwendigkeit 
voraus;  ja  die  Erfahrung  lehrt,  dass  sie  unter  ähnlichen 
Verhältnissen  öfters  gemangelt  hat.  Sie  beruht  in  ihren 
ersten  und  hauptsächlichsten  Gliederungen  auf  den  Principien 
des  Gleichgewichts;  und  indem  sie  deshalb  einen  ausgebil- 
deten Sinn  für  die  Verhältnisse  räumlicher  Grössen  voraus- 
setzt, werden  wir  uns  nicht  wundern  dürfen,  sie  gerade  bei 
einem  Künstler  derjenigen  Schule  in  höchster  Vollendung  zu 
finden,  welche  auf  eine  mathematische  Bildung  den  nach- 
drücklichsten Werth  legte. 

Die  nahe  Verwandtschaft  des  Schülers  mit  dem  Lehrer 
scheint  sich  endlich  noch  durch  die  Stellung  des  ersteren 
im  Zusammenhänge  der  Schule  auszusprechen,  wie  sie  in 
einer  Nachricht  des  Plutarch  a)  erscheint.  Denn  während  bei 
Plinius  Apelles  ein  Schüler  des  Pamphilos  genannt  wird,  ist 
dort  zuerst  von  beiden  Repräsentanten  dieser  Schule,  Pam- 
philos und  Melantliios,  die  Rede;  und  gleich  darauf  heisst 
es  von  einem  Gemälde:  es  sei  von  Melanthios  und  seinen 
Schülern  (wo  navrcov  twv  kcqI  tov  MtlavOov)  gemalt  worden 
und  auch  Apelles  habe  daran  Hand  angelegt.  Alle  diese 
Angaben  vereinigen  sich  auf  das  Beste  durch  die  Annahme, 
dass  Melanthios  zuerst  Schüler,  dann  Genosse  und  schliess- 
lich der  Nachfolger  des  Pamphilos  gewesen  sei. 

Von  seinen  Werken,  deren  mehrere  durch  Arat  in  den 
Besitz  der  Ptolemaeer  gelangten,  *)  kennen  wir  nui  ein  ein- 
ziges, das  eben  erwähnte  Schulbild:  Aristratos,  Tyrann  von 


1)  Plin.  35,  80.  Dass  der  Name  des  Melanthios  mit  Recht  an  die  Stelle 
des  unbekannten  Amphion  gesetzt  ist,  steht  jetzt  durch  den  Cod.  Bamb.  fest. 
2)  Arat.  13.  3)  Plut.  Arat.  12. 
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Sikyon  zur  Zeit  des  Philipp  von  Makedonien,  l)  stehend 
neben  dem  Wagen  der  Siegesgöttin.  Bei  der  Zerstörung  der 
übrigen  Tyrannenbilder  durch  Arat  drohte  diesem  ein  glei- 
ches Geschick,  doch  ward  dasselbe  wenigstens  zum  Theil 
durch  den  Maler  Nealkes  abgewendet,  der  sich  nur  dazu 
verstehen  musste,  die  Figur  des  Aristratos  auszulöschen.  An 
ihrer  Stelle  <poCv ixa  fiovov  iveyQutptv , aXXo  di  oväiv  h6X/nr/ct  na- 
QaßaXttv.  Man  wollte  dies  übersetzen:  er  habe  eine  Palme 
an  die  Stelle  der  Figur  gemalt.  Aber  was  soll  dann  der 
Zusatz  bedeuten:  er  habe  nicht  gewagt,  etwas  anderes  hin- 
zuzufügen? Sicherlich  that  er  nichts,  als  dass  er  die  Figur 
mit  rother  Farbe  überstrich  und  also  gar  keinen  künstleri- 
schen Ersatz  für  dieselbe  hinzufügte.  Die  Füsse  des  Ari- 
stratos soll  man  noch  später  hinter  dem  Wagen  haben  be- 
merken können.  Ueber  die  Angabe  des  Plinius,2)  dass  er, 
wie  Apelles,  Aetion,  Nikomachos,  nur  mit  vier  Farben  ge- 
malt habe,  wird  unter  Apelles  gesprochen  werden. 

Pausias. 

Pausias  erscheint  unter  den  Schülern  des  Pamphilos  als 
derjenige,  welcher  von  den  theoretischen  Studien  und  For- 
schungen seines  Lehrers  die  umfassendsten  praktischen  An- 
wendungen zu  machen  verstand.  Hören  wir  darüber  vor 
Allem  den  ausführlichen  Bericht  des  Plinius : 3) 

»Auch  Pamphilos,  des  Apelles  Lehrer,  soll  die  Enkau- 
stik  nicht  allein  selbst  ausgeübt,  sondern  auch  darin  den 
Pausias  von  Sikyon  unterwiesen  haben,  welcher  zuerst  in 
dieser  Gattung  Ruhm  erwarb.  Dieser  war  der  Sohn  des  [uns 
sonst  gänzlich  unbekannten]  Bryetes  und  anfänglich  auch 
dessen  Schüler.  Er  malte  auch  mit  dem  Pinsel  Wandgemälde 
zu  Thespiae,  als  die  früher  von  Polygnot  gemalten  wieder- 
hergestellt wurden;  doch  urtheilte  man,  dass  der  Vergleich 
sehr  zu  seinem  Nachtheil  ausfalle,  weil  er  sich  in  einer  ihm 
nicht  eigenthümlichen  Gattung  der  Malerei  in  den  Wettstreit 
eingelassen.  Er  war  auch  der  erste,  der  anfing,  Decken 
(lacunaria)  zu  malen,  während  es  vor  ihm  nicht  Sitte  war, 
Gewölbe  (camaras)  in  dieser  Weise  zu  schmücken.  Er  malte 
kleine  Bildchen  und  besonders  Kinder.  Dies  deuteten  seine 


1)  Demosth.  de  coron.  §.  48  u.  295.  2)  35,  50.  3)  35,  123 — 127. 
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Nebenbuhler  dahin,  dass  er  es  tliue,  weil  diese  Art  der  Ma- 
lerei (nemlich  die  Enkaustik)  langsam  von  Statten  gehe.  Um 
sich  daher  auch  den  Ruf  der  Schnelligkeit  zu  erwerben,  voll- 
endete er  in  einem  Tage  ein  Bildchen,  einen  Knaben  dar- 
stellend, das  deshalb  den  Namen  Hemeresios,  das  Eintags- 
bild, erhielt.  In  seiner  Jugend  liebte  er  seine  Landsmannin 
Glykera,  eine  Kränzebinderin;  und  indem  er  im  Wetteifer 
sie  nachalimte,  brachte  er  diesen  Kunst  zweig  zur  reichsten 
Mannigfaltigkeit  in  Zusammenstellung  der  Blumen.  Schliess- 
lich malte  er  sie  selbst  mit  einem  Kranze  sitzend,  und  dieses, 
eines  seiner  berühmtesten  Gemälde,  ward  Stephanoplokos, 
die  Kränzewinderin , genannt,  von  andern  Stephanopolis,  die 
Kränzeverkäuferin , weil  Glykera  durch  den  Verkauf  von 
Kränzen  sich  in  ihrer  Armuth  unterhalten  hatte.  Ein  Exem- 
plar dieses  Gemäldes,  welches  man  apographon  nennt  (viel- 
leicht wegen  des  hohen  Preises  nicht  eine  blosse  Copie, 
sondern  eine  Wiederholung  von  der  Hand  des  Künstlers), 
kaufte  L.  Lucullus  für  zwei  Talente  an  den  Dionysien  zu 
Athen.  Pausias  malte  aber  auch  grosse  Gemälde,  wie  das 
im  Porticus  des  Pompeius  aufgestellte  Stieropfer.  Dieses 
Gemälde  (oder:  diese  Art  zu  componiren)  erfand  er  zuerst; 
nachher  haben  viele  sie  nachgeahmt,  keiner  erreicht.  Vor 
allem,  indem  er  wollte,  dass  sich  die  Länge  des  Stieres 
zeige,  malte  er  ihn  von  vorn,  nicht  von  der  Seite ; und  doch 
erkennt  man  hinlänglich  seine  Ausdehnung.  Während  man 
sonst  ferner,  was  hervortretend  erscheinen  soll,  mit  leichter 
Farbe  anzulegen  und  mit  dunkler  zu  decken  pflegt,  machte  er 
den  ganzen  Stier  von  schwarzer  Farbe  und  gab  dem  Körper 
Schatten  aus  sich  selbst;  und  doch  Hess  die  Vortrefflichkeit 
der  Kunst  auf  der  Fläche  alles  hervortretend  und  in  der  ge- 
brochenen Verkürzung  zusammenhängend  erscheinen.  Auch 
er  lebte  zu  Sikyon,  und  lange  war  dies  das  Vaterland  der 
Malerei;  alle  öffentlichen  wegen  der  Staatsschuld  zum  Ver- 
kauf gebrachten  Gemälde  versetzte  die  Aedilität  des  Scaurus 
von  dort  nach  Rom.« 

Ausser  dieser  höchst  bedeutenden,  aber  der  Erklärung 
vielfach  bedürftigen  Stelle  verdient  hier  zunächst  nur  eine 
Nachricht  des  Pausanias  *)  Berücksichtigung: 


i)  n,  273. 

Brunn , Geschieht e der  ff  riech.  Künstler.  II.  10 
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»Nahe  bei  dem  Tempel  des  Asklepios  zu  Epidauros  ist 
ein  sehenswerthes  rundes  Gebäude,  Tholos,  die  Kuppel  ge- 
nannt; darin  von  Pausias  Hand  gemalt  Eros,  wie  er  Pfeile 
und  Bogen  weggeworfen  und  statt  ihrer  die  Leier  ergriffen 
hat.  Daselbst  befindet  sich  auch  ein  Bild  der  Methe,  eben- 
falls ein  Werk  des  Pausias,  wie  sie  aus  einer  gläsernen 
Schale  trinkt.  Man  kann  aber  auch  in  dem  Bilde  erkennen, 
dass  die  Schale  von  Glas  ist,  und  durch  sie  hindurch  das 
Gesicht  des  Weibes.“ 

Aus  diesen  verschiedenartigen  Nachrichten  wähle  ich 
zunächst  eine  Notiz  aus:  dass  Pausias  zuerst  Decken  gemalt 
habe,  und  zwar  gewölbte  Decken.  Denn  auf  diesen  Zusatz 
müssen  wir  den  Nachdruck  legen,  da  ein  gewöhnliches  Ge- 
mälde auf  eine  flache  Decke  anstatt  auf  eine  Wand  gemalt 
keine  besondere  Erwähnung  verdienen  würde.  Dagegen 
bietet  die  Zeichnung  auf  der  gebogenen  oder  gewölbten 
Fläche  eine  Menge  von  Schwierigkeiten  besonderer  Art  dar. 
Die  Richtigkeit  der  Zeichnung  überhaupt  beruht  darauf,  dass 
jeder  Punkt  in  einem  Bilde  für  den  Beschauer  in  dasselbe 
Verhältniss  zur  Horizontlinie  und  der  den  Augenpunkt  schnei- 
denden Verticale  gesetzt  werde,  in  welchem  er  dem  Auge 
in  der  Natur  erscheint.  Dieses  zu  erreichen  ist  nun  auf  der 
ebenen  Fläche  der  Wand  oder  Tafel  deshalb  leichter,  weil 
die  beiden  Grundlinien,  Horizont  und  Verticale,  in  die  Ebene 
des  Bildes  fallen  und  daher  das  Verhältniss  jedes  Punktes 
zu  diesen  dasselbe  bleibt,  wie  es  in  der  Natur  auf  unser 
Auge  wirkt.  Ganz  anders  verhält  sich  dies  bei  der  Fläche 
eines  Gewölbes.  Hier  liegen  diese  Grundlinien  zum  Theil 
ausserhalb  der  Fläche;  und  in  Folge  dessen  müssen  alle  in 
derselben  darzustellenden  Punkte  aus  ihrem  natürlichen  Ver- 
hältnisse zu  jenen  Linien  in  ein  rein  constructives  übergehen. 
Hier  tritt  also  der  Künstler  auf  ein  Gebiet,  auf  welchem  die 
blosse  Beobachtung  der  Natur  und  ihrer  Formen  nicht  mehr 
ausreicht,  sondern  eine  bestimmte  Kenntniss  optischer  Ge- 
setze erheischt  wird.  Eine  Analogie  können  uns  schon  die 
Bilder  mancher  Vasen  gewähren,  bei  welchen  die  auf  einer 
starken  Biegung  ihres  Körpers  aufgetragenen  Figuren  in  ge- 
nauer Durchzeichnung  ausser  aller  Proportion  zu  erscheinen 
pflegen,  während  sie  auf  der  Vase  selbst  einen  durchaus 
correcten  Eindruck  machen.  Hier  genügt  übrigens,  um  das 
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Richtige  zu  treffen , schon  ein  gewisser  durch  die  blosse 
Hebung  erworbener  Takt,  während  dem  Maler  einer  Decke 
aus  doppeltem  Grunde  eine  bestimmte  Kenntniss  nothwendig 
ist:  zuerst  wegen  der  Grösse,  welche  sich  nicht  mit  dem 
ungefähren  Gesammteindruck  des  Ganzen  und  dem  geringen 
Detail  eines  Vasenbildes  begnügen  darf,  sondern  verlangt, 
dass  alle  einzelnen  Theilie  zu  einander  in  das  richtige  Ver- 
hältniss  gesetzt  werden.  Noch  wichtiger  aber  ist  die  Ver- 
schiedenheit des  Standpunktes,  welchen  der  Künstler  wäh- 
rend der  Arbeit  und  der  Beschauer  nach  der  Vollendung 
einninimt.  Bei  dem  Vasenbilde  ist  er  für  beide  derselbe;  bei 
dem  Deckenbilde  muss  fast  alles,  was  vom  Standpunkte  des 
einen  correct  erscheint,  von  dem  des  andern  den  Eindruck 
der  Incorrectheit  machen,  gerade  wie  von  den  beiden  Sta- 
tuen des  Alkanienes  und  Phidias  erzählt  wird,  dass  die  eine 
durch  eine  hohe  Aufstellung  von  ihrer  Schönheit  einbüsste, 
«ährend  die  andere  dadurch  erst  ihre  volle  Wirkung  her- 
vorbrachte. 

Wir  wollen  dem  Verdienste  des  Pausias  in  der  Lösung 
der  hier  angedeuteten  Probleme  möglichst  enge  Grenzen 
ziehen,  und  keineswegs  behaupten,  dass  er  etwa  Bilder  aus 
einem  andern  als  dem  natürlichen  Augenpunkte,  welcher  dem 
Auge  des  Beschauers  gerade  gegenüber  in  dem  natürlichen 
Horizonte  liegt,  künstlich  konstruirt  habe,  wie  inan  dies  bei 
den  Gemälden  von  Gewölben  und  Kuppeln  in  der  neuern 
Kunst  namentlich  in  den  Zeiten  des  Verfalls  häufig  gethan. 
Wir  wollen  ihm  nur  das  Vermögen  zuerkennen,  eine  Com- 
position  auf  eine  gewölbte  Fläche  so  zu  übertragen,  dass 
dadurch  das  natürliche  Verhältnis  der  einzelnen  Theile 
nicht  beeinträchtigt  erscheine.  Sollte  man  jedoch  auch  hier- 
gegen noch  Zweifel  erheben  und  eine  bewusste  Anwendung 
optischer  oder  perspectivischer  Gesetze  in  dieser  Richtung 
als  mit  den  uns  erhaltenen  Werken  im  Widerspruche  ste- 
hend leugnen  wollen,  so  vermögen  wir  noch  auf  anderem 
Wege  darzuthun,  dass  die  mathematischen  Studien,  wie  sie 
schon  von  Pamphilos  als  die  Grundlage  der  künstlerischen 
Bildung  betrachtet  wurden,  durch  Pausias  eine  weit  grössere 
praktische  Anwendung  erhielten , als  wir  gemeinhin  für  die 
griechische  Kunst  anzunehmen  pflegen.  Er  war  nemlich  auch 
ein  Meister  in  kunstmässigen  Verkürzungen.  Den  Beweis 
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dafür  liefert  sein  Stieropfer,  in  welchem  er  den  Stier  von 
vorn,  nicht  von  der  Seite  darstellte.  Auch  dafür  wird  man 
sich  unter  den  erhaltenen  Werken  vergeblich  nach  zahl- 
reichen Analogien  und  Belegen  umsehen.  Denn  die  Vierge- 
spanne z.  B.,  wie  sie  sich  auf  Vasen  alten  Styls  oder  auf 
einem  der  selinuntischen  Reliefs  in  der  Vorderansicht  ge- 
bildet finden,  wird  man  nicht  als  Beispiele  kunstnrässiger 
Verkürzungen  anfuhren  wollen.  Und  doch  spricht  Plinius 
gerade  von  einer  solchen  mit  vollster  Bestimmtheit,  wenn  er 
hinzufugt,  dass  man  trotz  dieser  Anordnung  die  Länge  des 
Stieres  vollkommen  erkannt  habe.  Hier  müssen  wir  es  nun 
einem  besonders  günstigen  Geschicke  Dank  wissen,  dass  es 
uns  ein  Werk  bewahrt  hat,  welches  dem  Alterthum  ohne 
Widerrede  das  Verdienst  sichert,  die  Kunst  der  Verkürzun- 
gen gekannt  zu  haben.  Dieses  Werk  ist  das  Mosaik 
der  Alexanderschlacht  aus  Pompei:  das  Pferd  in  der  Mitte 
der  Composition,  welches  von  hinten  gesehen  wird,  bildet 
das  gerade  Gegenstück  zum  Stier  des  Pausias.  Wie  aber  da- 
durch auf  der  einen  Seite  der  Ruhm  dieses  Künstlers  als 
desjenigen  gesichert  wird,  der  es  vermöge  seiner  wissen- 
schaftlichen Bildung  zuerst  verstanden,  ein  solches  Problem 
zu  lösen,  so  gewinnen  wir  auf  der  andern  Seite  für  jenes 
Mosaik  einen  bestimmten  Berührungspunkt  mit  der  Entwicke- 
lungsgeschichte der  griechischen  Malerei,  indem  wir  jetzt 
wenigstens  nachzuweisen  vermögen,  wo  und  durch  welche 
Mittel  die  Vorbedingungen  für  die  Schöpfung  dieses  bis  jetzt 
in  der  griechischen  Malerei  einzig  dastehenden  Werkes  er- 
füllt waren.  Ich  will  damit  keineswegs  behaupten,  dass  die 
Composition  ein  Werk  der  sikyonischen  Schule  sein  müsse; 
wohl  aber,  dass  so  zu  componiren  erst  möglich  wurde,  nach- 
dem die  Malerei  von  Sikyon  aus  ihre  theoretische  und  wis- 
senschaftliche Durchbildung  erhalten  hatte. 

Doch  wir  kehren  zu  Pausias  und  seinem  Stieropfer  zu- 
rück, welches  uns  auch  noch  auf  eine  andere  Eigentümlich- 
keit des  Künstlers  hinweist,  nemlich  auf  seine  Art,  die  Farbe 
zu  behandeln.  Die  Ausdrucksweise  des  Plinius  ist  zwar  ge- 
rade an  dieser  Stelle  besonders  dunkel,  vielleicht  weil 
er  selbst  von  der  besondem  Art  der  Technik  keinen  hin- 
länglich deutlichen  Begriff“  hatte.  Machen  wir  uns  diese  klar, 
so  werden  uns  wenigstens  in  der  Hauptsache  keine  Schwie- 
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rigkeiten  bleiben.  Das  Abweichende  im  Verfahren  des  Pausias 
bestand  zunächst  darin,  dass  er  den  Stier  nicht  mit  einer 
bellen  Farbe  anlegte,  sondern  mit  einer  dunkeln,  und  zwar 
geradezu  mit  dem  Schwarz  des  Schattens.  Denn  darauf 
glaube  ich  die  Worte  : umbraeque  corpus  ex  ipsa  dedit,  deuten 
zu  müssen:  während  andere  in  den  lichten  Grundton  das 
Dunkle  oder  Schwarz  des  Schattens  hineintrugen  (condunt 
nigro),  bildete  dieses  bei  dem  Stiere  den  Grundton,  so  dass 
der  Schatten  keine  weitere  Bezeichnung  verlangte,  sondern 
sich,  so  zu  sagen,  aus  sich  selbst  darstellte.  Das  Weitere 
dieses  Verfahrens  wird  uns  nun  am  besten  deutlich  werden, 
wenn  wir  uns  fragen,  wodurch  es  überhaupt  veranlasst 
wurde.  Ich  glaube,  durch  nichts  anderes,  als  durch  die  ei- 
genthümliche  Substanz  des  darzustellenden  Gegenstandes. 
Das  schwarze  glänzende  Haar  am  Felle  des  Stieres  ist  nicht 
ein  Körper,  an  welchem  sich  die  grössere  oder  geringere 
Starke  des  einwirkenden  Lichtes  in  regelmässigen  Abstufun- 
gen zu  zeigen  vermag;  vielmehr  brechen  sich  die  Strahlen 
daran;  und  wir  erkennen  daher  weniger  Licht  und  Schatten, 
als  die  tiefe  dunkele  Grundfarbe  des  Stoffes  und  Reflexe. 
Hieraus  erklärt  es  sich  also  zuerst,  weshalb  dem  Künstler 
das  tiefe  Schwarz  als  Localfarbe  dienen  musste,  sodann  aber 
auch,  wie  »in  confracto  solida  omnia,“  d.  h.  in  der  Ver- 
kürzung die  einzelnen  Theile  des  Körpers  doch  als  ein  zu- 
sammenhängendes Ganze  erscheinen  konnten.  Der  gemein- 
same Grundton  ward  nemlieh  nicht  durch  scharfe  Gegen- 
sätze von  Licht  und  Schatten  zerrissen,  indem  die  Reflexe 
nicht  eigentlich  als  eine  Veränderung  des  Farbentones  er- 
schienen, sondern  als  ein  über  den  Grundton  hingehauchter 
Glanz  (recht  eigentlich  splendor,  alius  liic  quam  lumen: 
Flin.  33,  29),  der  auch  technisch  als  solcher  besser  durch 
Lasuren,  als  durch  consistente  Farben  darzustellen  ist.  Dabei 
aber  lässt  sich  durch  eine  richtige  Behandlung  dieses  Glan- 
zes eine  vollständige  Darstellung  der  Oberfläche  eines  Kör- 
pers nach  ihren  hervorragenden  und  zurücktretenden  Theilen 
erreichen,  so  dass  also  nicht  minder  als  »in  confracto  solida 
omnia«  auch  die  einzelnen  Theile  »in  aequo  exstantia«  er- 
schienen. Dem  Laien  möchte  diese  ganze  Behandlungsweise 
am  besten  durch  die  Bemerkung  anschaulich  zu  machen  sein, 
dass  sie  dieselbe  ist,  welche  auch  jetzt  noch  zur  Darstellung 
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von  Sammet-  und  Atlasstoffen  angewendet  wird.  Dass  sie 
aber  der  ganzen  Weise  des  Pausias  nicht  fremd  war,  dafür 
möchte  ich  eine  weitere  Bestätigung  in  dem  finden,  was 
Pausanias  von  der  gläsernen  Schale  der  Methe  erzählt:  dass 
man  nemlich  nicht  nur  den  Stoff  selbst,  sondern  durch  das 
Glas  auch  das  Gesicht  der  Methe  erkenne.  Wir  haben  zwar 
schon  von  den  Trauben,  nach  welchen  die  Vögel  flogen,  von 
dem  gemalten  Vorhänge,  welcher  einen  Maler  täuschte,  er- 
zählen hören  und  daraus  abnehmen  müssen,  wie  weit  man 
im  Stande  wrar,  Illusion  hervorzubringen.  Die  Aufgabe, 
welche  sich  Pausias  gestellt,  war  aber  von  den  genannten 
doch  wegen  des  darzustellenden  Stoffes  wesentlich  verschie- 
den, da  dieser  durchsichtig  ist,  und  deshalb  die  Lichtstrahlen 
nicht  in  sich  aufninunt,  sondern  entweder  durchlässt  oder 
bricht.  Auch  hier  hatte  also  Pausias  nicht  Licht  und  Schat- 
ten, sondern  einen  noch  dazu  farblosen  Körper  und  die 
Reflexe  und  Glanzlichter  in  demselben,  also  ebenfalls  wie- 
der splendor  darzustellen;  und  dieses  noch  dazu  geson- 
dert von  dem  darunter  erscheinenden  Körper,  dem  Gesicht 
der  Methe. 

Uns  werden  freilich  vom  Standpunkte  der  heutigen  Technik 
aus  die  hier  erwähnten  Erfolge  des  Pausias  nicht  mehr  als  etwas 
Ausserordentliches  erscheinen.  Pausias  jedoch  würde  sie  mit 
den  bescheidenen  Mitteln  der  Fresco-  oder  Temperamalerei 
schwerlich  erreicht  haben;  ja  es  würde  ihm  wahrscheinlich 
der  Gedanke  fern  geblieben  sein,  mit  ihnen  nach  solchen 
Effecten  zu  streben.  Dass  er  es  that,  erklärt  sich  dagegen 
einfach  aus  der  Anwendung  der  Enkaustik , deren  erster 
namhafter  Vertreter  er  ist. 

Ueber  die  Anfänge  dieser  Kunstgattung  sind  wir  sehr 
mangelhaft  unterrichtet.  Die  Hauptstelle  darüber  bei  Pli- 
nius  ‘)  lautet  so:  »Wer  es  zuerst  erdacht,  mit  Wachsfarben 
zu  malen  und  die  Malerei  einzubrennen,  ist  nicht  ausge- 
macht. Einige  halten  es  für  eine  Erfindung  des  Aristides, 
die  nachher  von  Praxiteles  ausgebildet  sei.  Aber  es  gab 
um  etwas  ältere  enkaustische  Gemälde,  wie  von  Polygnot, 
von  Nikanor  und  Arkesilaos  aus  Paros ; auch  Elasippos 
schrieb  auf  sein  Bild  der  Aegina  ivsxätv:  er  brannte  es  ein, 


1)  35,  122. 
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was  er  sicherlich  nicht  getlian  hätte,  wenn  nicht  die  Enkau- 
stik  schon  erfunden  gewesen  wäre.«  Hierauf  folgt  die  Er- 
wähnung des  Pamphilos  als  des  Lehrers  des  Pausias,  der 
zuerst  darin  berühmt  geworden  sei,  also  doch  für  ihre  höhere 
Ausbildung  das  Wesentlichste  beigetragen  haben  wird.  Worin 
freilich  seine  Verdienste  bestanden,  erfahren  wir  nicht;  ja  wir 
sind  über  das  ganze  technische  Verfahren  überhaupt  noch 
keineswegs  hinlänglich  aufgeklärt.  Denn  wenn  wir  auch 
Welckers  Erklärung  ')  als  die  begründetste  annehmen,  dass 
die  mit  Wachs  in  irgend  einer  auilösenden  öligen  Verbindung 
gemischten  Farben  mit  dem  Pinsel  aufgetragen  und  vermit- 
telst eines  darüber  geführten  unten  angeglühten  Stäbchens 
io  einander  vertrieben  und  verschmolzen  wurden,  so  kann 
uns  dieses  Resultat  doch  immer  erst  einen  ungefähren  Begriff 
von  dieser  Malerei  gewähren.  Näher  auf  die  vielbestrittenen 
Fragen  der  Technik  einzugehen,  ist  aber  hier  nicht  der  Ort. 
Wohl  aber  müssen  wir  nach  dem  Werthe  fragen,  welcher 
der  Enkaustik  in  Hinsicht  auf  künstlerische  Anwendung  bei- 
zulegen ist.  Hier  scheint  nun  ziemliche  Uebereinstimmung 
darüber  zu  herrschen,  dass  das  Wachs  als  fettes  Bindemittel 
den  Farben  eine  grössere  Tiefe  und  Klarheit  geben  musste, 
welche  das  Streben  nach  Illusion  und  malerischem  Effect  in 
Licht  und  Schatten  weit  mehr  begünstigte,  als  die  Tempera- 
farben, Die  Enkaustik  näherte  sich  also  in  ihren  Wirkungen 
der  Oelmalerei,  und  es  ist  gar  nicht  unwahrscheinlich,  was 
Wiegmann  2)  vermuthet,  dass  von  ihrer  Uebung  sich  gerade 
darum  keine  Spur  erhalten  habe,  weil  die  letztere  als  eine  in 
ihren  Wirkungen  durchaus  verwandte,  aber  in  ihrer  Aus- 
übung wreit  bequemere  und  vollkommenere  Gattung  sie  gänz- 
< lieh  aus  dem  Gedächtnisse  der  Maler  verdrängt  habe.  Halten 
wir  diese  allgemeinen  Sätze  fest,  so  erklären  sich  uns  die 
oben  besprochenen  Eigen thümlichkeiten  des  Pausias  in  der 
Behandlung  der  Farbe  ohne  Schwierigkeit.  Denn  eben  die 
Natur  der  enkaustischen  Farbe,  die  Möglichkeit,  den  Tönen 
durch  das  Einbrennen  eine  grössere  oder  geringere  Stärke, 
Tiefe  oder  Durchsichtigkeit  zu  geben,  musste  den  Künstler 
auffordern,  sich  Probleme  zu  stellen,  die  gerade  mit  Hülfe 
dieser  für  die  Kunst  neu  gewonnenen  Mittel  zu  lösen  waren. 


1)  Hall.  Lit.  Zeit.  1836.  Oct.  H9  fg.  2)  Malerei  d.  Alt.  S.  H8. 
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Ich  glaube  ferner  die  Vortheile,  welche  die  Enkaustik  bot, 
auch  in  Anschlag  bringen  zu  müssen,  wenn  wir  hören,  dass 
Pausias  in  der  Blumenmalerei  keinen  geringen  Ruhm  erwor- 
ben habe.  Wenn  wir  freilieh  auch  in  diesem  Genre  von 
einem  Meisterwerke  eine  hohe  Vollendung  der  Zeichnung  zu 
verlangen  nicht  umhin  können,  welche  es  sich  namentlich 
zur  Aufgabe  zu  setzen  hat,  den  Wuchs,  die  Schwingung  der 
Blätter,  die  Bildung  und  Entfaltung  des  Blüthenkelches  im 
mannigfachen  Wechsel  der  Lagen  dem  Organismus  der 
Pilanze  gemäss  darzustellen,  so  hat  man  doch  von  jeher 
hier  vor  Allem  nach  Illusion  durch  die  Farbe  gestrebt,  nach 
einem  Wiedergeben  jenes  Schmelzes  und  jenes  Reichthums 
von  Farbentönen,  die  auch  in  der  Wirklichkeit,  weit  mehr 
als  die  Form,  das  Auge  anzuziehen  pliegen.  Dieses  Ziel  zu 
erreichen  war  aber  erst  durch  eine  vollendete  Technik  mög- 
lich, wie  sie  die  Enkaustik  bot.  Doch  wollen  wir  das  Ver- 
dienst des  Pausias  nicht  auf  diese  allein  beschränken,  son- 
dern es  nach  dem  ausdrücklichen  Zeugnisse  des  Plinius  auch 
darauf  ausdehnen,  dass  er  nicht  minder  in  der  Anordnung 
der  verschiedenen  Blumen  die  reichste  Mannigfaltigkeit  zu 
entwickeln  verstanden  habe,  was  vom  künstlerischen  Stand- 
punkte einen  feinen  Sinn  für  Farbenzusammenstellung  vor- 
aussetzt. 

Blicken  wir  jetzt  noch  einmal  auf  die  Leistungen  des 
Pausias  zurück,  so  können  wir  nicht  behaupten,  dass  ihm  in 
der  Wahl  und  der  innerlichen  Auflassung  der  Gegenstände, 
im  geistigen  poetischen  Schaffen  ein  hervorstechendes  Ver- 
dienst gebühre.  Selbst  bei  dem  Stieropfer  wird  nicht  das 
Poetische,  sondern  das  Kunstreiche  der  Erfindung  gepriesen. 
Bei  dem  Bilde  der  Methe  kann  der  sonst  so  trockene  Pau- 
sanias  eine  Bemerkung  über  das  technische  Verdienst  nicht 
unterdrücken.  Plinius  aber  sagt  geradezu,  dass  er  haupt- 
sächlich Kinder  gemalt,  also  Darstellungen  der  naivsten  Art 
geliebt  habe.  Ja  es  scheint  sogar,  dass  er  in  der  Wahl 
seiner  Gegenstände  nicht  immer  die  Schranken  strenger  Sitte 
wahrte.  Polemon  nemlicli  in  der  Schrift  über  die  Gemälde 
in  Sikyon  ’)  nennt  unter  den  noqyoyqdyoi.  neben  Aristides  und 
Nikophanes  einen  ganz  unbekannten  Maler  Pausanias,  an 


1)  bei  Athen.  XHI,  p.  567  B. 
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dessen  Stelle  schon  Sillig  den  Namen  des  Pausias  vermu- 
thete,  wie  ich  glaube,  mit  Recht,  wenn  auch  die  Hand- 
schriften dagegen  sprechen.  Denn  in  der  Gesellchaft  so  be- 
deutender Künstler,  wie  Aristides  und  Nikophanes  dürfen 
wir  wohl  als  dritten  ebenfalls  einen  bekannten  Namen  er- 
warten; und  da  Nikophanes,  der  Schüler  des  Pausias,  zu 
dieser  Klasse  von  Malern  gehört,  so  kann  es  um  so  weniger 
auffallen,  auch  den  Lehrer  darunter  zu  finden.  Nun  hat 
zwar  Letronne  >)  jede  Beziehung  der  noQvoyQÜcpot  auf  die  Dar- 
stellung obscöner  Gegenstände  ableugnen  und  in  ihnen  ein- 
fach Maler  berühmter  Hetären  sehen  wollen.  Doch  hat  ihn 
wohl  hier,  wie  auch  Welcher  meint, 1  2)  der  Eifer  des  Wider- 
spruchs gegen  die  Uebertreibungen  Raoul-Rochette’s  zu  weit 
getrieben.  Denn  wenn  in  einer  Stelle  des  Fronto  *)  ver- 
gleichsweise darauf  hingedeutet  wird,  wie  unpassend  es  sein 
würde  zu  verlangen , dass  Euphranor  lasciva , Pausias 
[p]roel[i]a  male,  so  müssen  w'ir  nach  dem  Zusammenhänge 
voraussetzen,  dass  dem  einen  die  dem  andern  abgesprochene 
Eigenschaft  wirklich  zukomme.  Ganz  freigesprochen  kann 
also  Pausias  von  jenem  Vorwurfe  auf  keinen  Fall  werden. 
Wie  nun  über  Parrhasios,  der  Einzelnes  in  dieser  Rich- 
tung gearbeitet  hatte,  bemerkt  ward,  er  habe  es  mehr 
zur  Erholung  und  als  muthwilligen  Scherz  betrieben,  so 
könnte  man  vielleicht  von  Pausias  dasselbe  annehmen.  Sollte 
jedoch  auch  Pausias  ernsthafter  und  mit  mehr  künstlerischer 
Prätension  hierbei  verfahren  sein,  obwohl  er  ja  keineswegs 
ausschliesslich  oder  auch  nur  vorzugsweise  in  dieser  Rich- 
tung sich  bewegte,  so  können  wir  ihn  darüber  freilich  nicht 
rechtfertigen,  aber  eben  so  wenig  dürfen  wir  wegen  solcher 
Auswüchse  in  einer  Zeit  gelockerter  Sitten  sofort  gegen 
die  griechische  Kunst  im  Allgemeinen  ein  Verdammungsur- 
theil  auszusprechen  uns  für  berechtigt  halten.  Auf  jeden 
Fall  tritt  auch  bei  Pausias  dieser  gelinde  Makel  gegen  seine 
sonstigen  Verdienste  in  den  Hintergrund.  Wir  bestimmten 
dieselben  zu  Anfang  unserer  Erörterungen  dahin,  dass  er 
von  den  theoretischen  Studien  und  Forschungen  seines  Leh- 
rers die  umfassendsten  praktischen  Anwendungen  zu  machen 


1)  Appcndice  aus  lettres  d’un  antiq.  p.  9 sqq.  3)  Ztschr.  f.  A)tw.  1837. 

N.  83.  3)  epist.  p.  170  ed.  Rom. 
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verstanden  habe.  Wie  wir  nachher  fanden,  war  dies  der 
Fall  sowohl  hinsichtlich  derKenntniss  der  Zeichnung,  welche 
ihn  zur  Lösung  der  schwierigsten  Probleme  befähigte,  als 
hinsichtlich  der  Ausbildung  einer  ganz  neuen  Malertechnik, 
welche  das  Colorit  zu  einer  noch  höheren  Naturwahrheit,  als 
sie  bisher  möglich  war,  zu  steigern  erlaubte.  Zum  Schluss 
aber  müssen  wir  noch  darauf  liinweisen,  dass  er  auch  in 
einer  dritten  Beziehung  sich  als  seines  Lehrers  würdig  er- 
wies , nemlich  darin , dass  er  selbst  wieder  der  Lehrer 
tüchtiger  Schüler  wurde,  also  auch  zur  ferneren  Aufrecht- 
erhaltung des  Ruhmes  der  sikyonischen  Schule  das  Seine 
beitrug. 

Die  erste  Stelle  unter  ihnen  mag  einnehmen: 

Aristolaos, 

zugleich  Sohn  und  Schüler  des  Pausias.  Plinius  ')  nennt 
ihn  einen  der  strengsten  Maler  und  fuhrt  als  seine  Werke 
an:  Epaminondas,  Perikies,  Medea,  Virtus,  Theseus,  ein  Bild 
des  attischen  Volkes  und  ein  Stieropfer.  Ob  jede  dieser 
Figuren  für  sich  oder  mit  nicht  angeführten  Nebenfiguren 
ein  Bild  ausmachte,  oder  ob  mehrere  der  genannten  zusam- 
mengehörten , lässt  sich  nicht  mit  Sicherheit  bestimmen. 
Wichtig  aber  ist  es,  aus  diesen  Anführungen  zu  sehen,  dass 
die  sikyonische  Schule  ihren  Einfluss  auch  nach  Attika  aus- 
dehnte. Denn  der  Demos,  Perikies,  Theseus  gehören  die- 
sem Lande  an,  vielleicht  auch  Medea;  und  die  von  E.  Braun 
herausgegebenen  Darstellungen  der  sogenannten  Kodros- 
schale  können  uns  wohl  auf  die  Vermuthung  führen,  dass 
zwischen  mehreren  der  von  Plinius  angeführten  Figuren,  na- 
mentlich Medea,  Virtus,  Theseus  und  dem  Demos  eine  be- 
stimmtere Beziehung  anzunehmen  sei.  Hinsichtlich  der  Ver- 
dienste des  Künstlers  sind  wir  durchaus  auf  das  Lob  der 
Strenge  bei  Plinius  beschränkt  und  dürfen  uns  höchstens 
erlauben,  dasselbe  auf  die  Gründlichkeit  der  Bildung  als  der 
sikyonischen  Schule  vorzugsweise  eigen  zurückzuführen. 

Verwickelter  sind  die  Untersuchungen  über  den  zweiten 
Schüler  des  Pausias: 

Nikophanes. 

Plinius  fährt  nemlich  nach  Erwähnung  des  Aristolaos 


1)  35,  137. 
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fort:  ')  »Einigen  gefüllt  auch  Nikophanes,  desselben  Pausias 
Schüler,  wegen  derjenigen  Sorgfalt,  welche  die  Künstler  al- 
lein zu  würdigen  pflegen,  übrigens  hart  in  den  Farben  und 
zu  verschwenderisch  im  Gebrauche  des  Ocker  — [sein]  So- 
krates zwar  gefällt  mit  Recht  Allen  — von  dieser  Art  sind 
sein  Asklepios  mit  den  Töchtern  Hygieia,  Aegle,  Panakeia 
und  Jaso,  so  wie  jener  Tröge,  den  man  Oknos  nennt,  der 
ein  Strohseil  flicht,  welches  ein  Esel  abnagt.«  Zuerst  darf 
der  Name  Nikophanes,  den  Raoul-Rochette  anstatt  des  un- 
griechischen Mechopanes  in  Vorschlag  gebracht  hat,  jetzt 
durch  die  Autorität  der  Bamberger  Handschrift  als  gesichert 
betrachtet  werden.  Sodann  aber  wollte  man  in  dieser  Stelle 
früher  die  Erwähnung  eines  zweiten,  bis  auf  eine  ganz  dunkle 
Erwähnung  bei  Plinius  *)  unbekannten  Malers  Sokrates  finden, 
und  der  Gegensatz  des:  namSocrates  iure  omnibus  placet  zu  dem 
Tadel  der  vorhergehenden  Worte  würde  dies  grammatisch  recht 
wohl  erlauben.  Das  folgende  » tales  sunt  eius  « weist  uns  dage- 
gen wieder  auf  den  ursprünglichen  Tadel  zurück  und  Sillig  in  der 
neuen  Ausgabe  des  Plinius  thut  daher  gewiss  recht,  wenn  er  jene 
Erwähnung  des  Sokrates  als  einen  Zwischensatz  auffasst,  in 
dem  als  eine  Ausnahme  ein  Werk  angeführt  wird,  welches 
jener  Tadel  nicht  trifft.  — Mit  dieser  Stelle  müssen  wir  eine 
andere,  gleichfalls  bei  Plinius8)  verbinden:  »Hierher  gehört 
auch  Nikophanes,  elegant  und  gefällig,  so  dass  hinsichtlich 
der  Anmuth  (venustate)  wenige  ihm  verglichen  werden  kön- 
nen. In  Bezug  auf  hohe  Würde  (cothurnus)  und  Gewichtig- 
keit der  Kunst  jedoch  ist  er  von  Zeuxis  und  Apelles  weit 
entfernt.«  Die  Zweifel,  welche  sich  aus  der  doppelten  Er- 
wähnung bei  Plinius  gegen  die  Identität  der  Person  erheben 
Hessen,  sind  leicht  zu  beseitigen.  Denn  erstens  finden  sich 
auch  sonst  die  Nachrichten  über  einzelne  Künstler  an  ver- 
schiedenen Orten  seines  Werkes  zerstreut,  was  bei  der  Man- 
nigfaltigkeit der  nicht  immer  gleichzeitig  von  Plinius  benutz- 
ten Quellen  nicht  auffallen  kann,  namentlich  da,  wo  Plinius, 
wie  in  der  zweiten  der  angeführten  Stellen,  am  Ende  einer 
längeren  Reihe  allerlei  Nachträge  ohne  feste  Ordnung  an  ein- 
ander reihet.  Hier  jedoch  bedürfen  wir  nicht  einmal  dieser 
Entschuldigungen:  denn  einmal  erscheint  Nikophanes  unter 


1)  36,  137  . 2)  36,  32.  3)  35,  111.  . 
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den  Tafelmalern,  das  andere  Mal  unter  den  Enkausten,  so 
dass,  wenn  er  in  beiden  Arten  tüchtig  war,  schon  dadurch 
die  doppelte  Erwähnung  gerechtfertigt  wird.  Es  fragt  sich 
daher  nur,  ob  die  beiden  Urtheile  über  die  künstlerische  Be- 
deutung so  weit  übereinstimmen,  dass  sie  auf  eine  und  die- 
selbe Person  bezogen  werden  dürfen.  Fassen  wir  die  Mi- 
schung von  Lob  und  Tadel  in  der  ersten  Stelle  in  das  Auge, 
so  werden  wir  nicht  umhin  können,  das  Lob  der  nur  den 
Künstlern  verständlichen  Sorgfalt  auf  eine  äusserst  gefeilte 
und,  wie  wir  wohl  sagen,  geleckte  Durchführung  der  Zeich- 
nung im  Gegensätze  zur  Farbe  zu  beziehen.  Denn  gerade 
dadurch  wird  leicht  die  Einheit  der  Gesammttöne  in  den 
Farben  zerstört  und  Härte  im  Colorit  erzeugt.  Wie  aber 
dieses  Urtheil  bei  Plinius  gefasst  erscheint,  hat  es  offenbar 
nicht  einen  Künstler,  sondern  einen  Laien  zum  Urheber. 
Dagegen  spricht  sich  nun  in  der  zweiten  Stelle  die  Meinung 
eines  Künstlers  aus.  Ihm  erscheint  jene  Sorgfalt  der  Zeich- 
nung als  Eleganz  und  Feinheit  in  so  hohem  Grade,  dass  er 
in  dem  Lobe  der  venustas,  der  zierlichen  Anmuth,  dem  Ni- 
kophanes  Wenige  an  die  Seite  stellen  mag.  Dieses  Lob 
dürfen  wir  jedoch  keineswegs  zu  weit  und  zu  allgemein 
fassen.  Ja  wenn  man  daneben  dem  Nikophanes  auch  noch 
erhabene  Würde  und  einen  hohen  Ernst  der  Auffassung  bei- 
legen wollte,  indem  man  bei  Plinius  von  den  Worten  «cothur- 
nus  ei  et  gravitas  artis“  die  Fortsetzung  des  Satzes  »mul  tum  a 
Zeuxide  et  Apelle  abest“  durch  die  Interpunktion  ablöste  und 
mit  dem  folgenden  „Apellis  discipulus  Perseus«  verband,  so 
liess  man  dadurch  Plinius  geradezu  Widersprechendes  aus- 
sagen.  Denn  diese  Eigenschaften  schliessen  die  unmittelbar 
vorher  gepriesenen  förmlich  aus,  da  z.  B.  Cicero  ')  von 
sententiae  non  tarn  graves  et  severae,  quam  venustae  et  con- 
cinnae  sprechen  darf.  Das  Bekenntniss  aber,  dass  sie  ihm 
fehlen,  kann  in  dem  Zusammenhänge  des  ganzen  Urtheils 
weniger  für  einen  Tadel  gelten,  als  für  eine  schärfere  Be- 
grenzung jenes  Lobes  der  Eleganz  und  Anmuth;  und  in  der 
That  gewinnen  wir  auf  diesem  Wege  ein  lebendigeres  Bild 
von  der  Persönlichkeit  des  Künstlers,  einer  Persönlichkeit, 
für  welche  es  keineswegs  an  Analogien  in  der  Kunstge- 


1)  Brut.  95. 
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schichte  fehlt.  Auf  eine,  nemlieh  die  des  Bildhauers  Kalli- 
machos,  glaube  ich  mit  besonderem  Nachdrucke  verweisen 
zu  dürfen.  Denn  ihm,  der  wegen  seiner  übertriebenen  Sorg- 
falt sogar  berüchtigt  wurde,  war  ebenso,  wie  dem  Nikopha- 
nes,  jene  zierliche  Anmuth  Q.mjozrjg  xat  /aptf)  eigen , welche 
den  einen,  wie  den  andern  zu  einer  freieren  und  grossartigen 
Entfaltung  ihrer  Kunst  nicht  gelangen  liess,  so  verdienst- 
voll ihre  Werke  in  der  Durchführung  sonst  sein  mochten. 

Schon  bei  Gelegenheit  des  Pausias  wurde  erwähnt,  dass 
Polemo  *)  den  Nikophanes  unter  den  Tzcovoygafoi  anführt. 
Wenn  wir  nun  diese  Bezeichnung  von  einer  tadelnden  Neben- 
beziehung nicht  freisprechen  können,  so  werden  wir  auch 
keinen  Anstand  nehmen,  mit  Wyttenbach  bei  Plutarch  *)  den 
Namen  des  Chaerephanes,  als  eines  Malers,  welcher  dxoXäarov? 
oftilCag  ywatxwv  nQcg  uvÖQag  gemalt,  in  den  des  Nikophanes 
zu  verändern.  Denn  da  in  demselben  Satze  von  Timomaehos, 
Theon,  Parrhasios,  also  Künstlern  ersten  Ranges,  die  Rede 
ist,  so  können  wir  in  dieser  ausgesuchten  Reihe  als  vierten 
einen  Unbekannten  um  so  weniger  dulden,  als  sich  Niko- 
phanes, ein  Künstler  von  anerkanntem  Rufe,  ohne  Schwie- 
rigkeit an  seine  Stelle  setzen  lässt,  sowohl  der  äusseren 
Namensverwandtschaft  wegen,  als  besonders  auch  deshalb, 
weil  die  bei  Plutarch  erwähnte  und  nicht  eben  vielen  gemein- 
same Richtung  der  Kunstliätigkeit  gerade  dem  Nikophanes 
noch  durch  ein  anderes  Zeugniss  beigelegt  wird. 


An  diese  Maler,  welche  den  eigentlichen  Kern  der  si- 
kyonischen  Schule  bilden,  schliessen  wir  wegen  der  Gemein- 
samkeit des  Vaterlandes  noch  die  folgenden  an: 

Euty  cliides 

von  Plinius  unter  den  Künstlern  zweiter  Ordnung  angeführt 
malte  ein  von  Victoria  gelenktes  Zweigespann:  35,  141. 
Wahrscheinlich  ist  er  identisch  mit  dem  bekannten  Bildhauer, 
einem  Schüler  des  Lysipp. 

Arkesilas, 

Sohn  des  Tisikrates,  welcher  letztere  ebenfalls  der  Schule 
des  Lysipp  angehörte,  aus  Sikyon,  erscheint  bei  Plinius  unter 


1)  Bei  Athenaeus  XHI,  p.  567  B.  2)  De  aud.  poet.  p.  18  A. 
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«len  Malern  dritter  Ordnung:  33,  146.  Nun  erwähnt  auch 
Pausanias  (1,  1,  3)  einen  Arkesilaos  als  Maler  eines  im 
Haine  der  Athene  und  des  Zeus  zu  Athen  aufgestellten  Ge- 
mäldes, welches  Leosthenes  mit  seinen  Söhnen  darstellte. 
Leosthenes  besiegte  als  Führer  der  Athener  und  übrigen 
Griechen  die  Makedonier  zuerst  in  ßöotien,  dann  ausserhalb 
der  Thermopylen,  worauf  er  sie  nach  Lamia  dem  Oeta  ge- 
genüber zurückdrängte  und  dort  einschloss.  Nach  Diodor 
(18,  13)  bei  er  dort  Ol.  114,  2.  Da  auf  dem  Bilde  auch 
seine  Söhne  dargestellt  waren,  vielleicht  weil  sie  es  geweiht 
hatten,  so  hindert  nichts  anzunehmen,  dass  es  erst  längere 
Zeit  nach  dem  Tode  des  Vaters  gearbeitet  war;  und  es 
würde  demnach  keine  Schwierigkeiten  haben,  den  Arkesilaos 
bei  Pausanias  für  identisch  mit  dem  Sohne  des  Tisikrates 
zu  halten,  wie  schon  Sillig  vorgeschlagen  hat.  Denn  «la 
letzterer  allem  Anscheine  nach  schon  bald  nach  Alexanders 
Tode  nicht  unberühmt  wrar,  so  konnte  sein  Sohn  bereits 
um  die  120ste  Olympiade  thätig  sein.  Dass  er  ferner  seine 
Kunst  in  Athen  übte,  kann  uns  nicht  aulfallen,  indem  ja 
auch  der  Sohn  des  Pausias  mit  Attika  in  Verbindung  gestan- 
den haben  muss. 

Thaies.  . 

Unter  den  Männern,  welche  diesen  Namen  führten,  erwähnt 
Diogenes  Laertius  (I,  s.  38)  einen  edlen  (/xtyaXo<pv>js)  Maler 
aus  Sikyon,  sodann  einen  andern,  welchen  wir,  weil  er  von 
Duris  in  seiner  Schrift  über  Malerei  angeführt  ward,  eben- 
falls für  einen  Maler  zu  halten  geneigt  sein  müssen.  Diesen 
könnten  wir  dann,  im  Hinblick  auf  die  Zeit  des  Duris  nicht 
später,  als  in  diese  Epoche  setzen;  und  vielleicht  dürfen 
wir  ihn  und  den  zuerst  genannten  für  eine  und  dieselbe 
Person  halten,  wie  schon  Raoul-Rochette  (Lettre  ä Mr.  Schorn, 
p.  414)  vermuthet  hat.  Mit  diesen  möchte  derselbe  Gelehrte 
auch  noch  einen  gleichnamigen  Plasten  identificiren , von 
w’elehem  wir  nur  durch  eine  Erwähnung  des  Theodorus 
Hyrtacenus  (bei  Boissonade  anecd.  gr.  I,  p.  264)  Kenntniss 
haben.  Seine  von  mir  in  der  Geschichte  der  Bildhauer  über- 
sehenen Worte  mögen  nachträglich  hier  ihre  Stelle  finden: 
'EXXqveg  ChfMÜ'av,  OaXtjv  rr  xai  ’AjrtXXijv,  tov  fxiv  Xtüo'zo'ixrjg,  ibv 
d’av  nXaaxixrjg,  'AntXX’ijv  di  yQayuxrjg  evexa  xai  twv  ixeTdev  xuQtitöv 
i&avfia£ov. 
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Thebaniseh-attlsehc  Schule. 

Wir  haben  gesehen,  wie  die  griechische  Malerei  sich  zu- 
erst in  Athen  zu  hoher  geistiger  Blüthe  erhob,  sodann,  wie 
Kleinnsien  dem  Mutterlande  den  Ruhm  raubte,  endlich  wie 
dieses  in  Sikyon  die  Pflege  der  Kunst  von  Neuem  mit 
Ernst  und  Strenge  übernahm.  Mit  diesen  letzten  Bestrebungen 
läuft  aber  eine  zweite  Entwickelungsreihe  parallel,  welche 
von  dem  damals  politisch  bedeutendsten  Lande  Griechenlands, 
von  Theben,  ausgehend  nach  dessen  schnell  vorübergegan- 
gener Blüthe  sich  nach  dem  Nachbarlande  Attika  übersiedelt, 
um  dieses  zum  zweiten  Male  zu  hohem  Ruhme  emporsteigen 
zu  lassen.  Ich  meine  die  Entwickelung,  welche  sich  haupt- 
sächlich an  vier  Namen  anknüpft:  Nikomachos,  Aristides, 
Euphranor  und  Nikias,  welche  in  ihrer  grössten  Ausdehnung 
aber  sieben  Glieder  in  ununterbrochener  Folge  von  Lehrer 
und  Schüler  umfasst.  Diese  hier  vorangestellte  Behauptung 
bedarf  jedoch  eines  ausführlicheren  Beweises , da  sie  sonst 
noch  nirgends  ausgesprochen  ist.  Und  in  der  That,  wenn 
wir  unsere  Hauptquelle,  den  Plinius,  betrachten,  möchte  man 
an  der  Möglichkeit  dieses  Beweises  zweifeln,  so  unbestimmt 
und  verwirrt  sind  seine  Nachrichten.  Mit  einem:  eodem 
tempore,  hac  aetate,  aequalis  ist  meist  die  chronologische 
Bestimmung  abgethan,  und  in  solcher  Weise  sind  oft  Künst- 
ler als  gleichzeitig  hingestellt,  die  nur  in  dem  Endpunkte  der 
Tbätigkeit  des  einen  und  dem  Anfangspunkte  des  andern  zu- 
sainmeiflallen.  Um  so  fester  müssen  wir  uns  an  diejenigen 
chronologischen  Angaben  halten , welche  sich  ausserdem 
noch  ermitteln  lassen.  Es  wird  aber  hier,  um  zu  einer  kla- 
ren Ueberzeugung  zu  gelangen,  nothwendig  sein,  die  chro- 
nologische Erörterung  im  Zusammenhänge  vorzunehmen  und 
die  Würdigung  des  künstlerischen  Verdienstes  der  Einzelnen 
ganz  getrennt  hiervon  zu  behandeln. 

Der  erste  Künstler  in  dieser  Reihe  ist  Aristiaeos, 
welchen  Namen  Sillig  jetzt  nach  den  Spuren  der  bamberger 
Handschrift  an  die  Stelle  von  Aristodemos  gesetzt  hat.  Von  ihm 
wissen  wir  jedoch  nichts,  als  dass  er  Vater  und  Lehrer  des 
Nikomachos  war.  ')  Eine  Zeitbestimmung  für  diesen  aber 


1)  Plin.  35,  108. 
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gewährt  einzig  des  Plinius  Nachricht,  dass  er  für  Aristratos, 
Tyrannen  von  Sikyon , am  Denkmal  des  Dichters  Telestes 
arbeitete.  Aristratos  heisst  bei  Demosthenes  *)  und  Plutarch2) 
Zeitgenosse  Philipps  von  Makedonien,  welcher  Ol.  105, 2 zur 
Regierung  gelangte.  Damit  ist  indessen  nicht  gesagt,  dass 
die  Arbeit  des  Nikomachos  nicht  vor  diesen  Regierungsan- 
tritt fallen  könne,  vielmehr  wird  das  Gegentheil  durch  die 
Zeitbestimmung  des  Telestes  sogar  wahrscheinlich. 8)  Der 
parisclien  Marmorchronik  zufolge  siegte  dieser  Dichter  Ol. 
94,  3 in  Athen , und  Diodor  4)  setzt  seine  Blüthe  Ol.  95,  3. 
Von  da  bis  zum  Regierungsantritt  Philipps  sind  vierzig 
Jahre,  also  immer  ein  ziemlich  langer  Zwischenraum.  Rücken 
wir  aber  die  Arbeit  an  Telestes  Grabe  bis  gegen  Ol.  105 
herab,  so  bleibt  es  noch  immer  dahingestellt,  ob  der  Künst- 
ler sie  als  Jüngling  oder  als  Greis  ausführte.  Wir  dürfen 
danach  die  Annahme,  dass  seine  Thätigkeit  bereits  um  Ol.  95 
begonnen  haben  könne,  wenigstens  als  eine  Möglichkeit 
gelten  lassen. 

Wenden  wir  uns  jetzt  zu  seinen  Schülern.  Ueber  die 
Zeit  des  Koroebos,  eines  Künstlers  dritten  Ranges  (früher 
Korybas  genannt)  s)  erfahren  wir  nichts  Bestimmtes.  P h i - 
loxenos  von  Eretria  dagegen  malte  für  Kassander  eine 
Schlacht  des  Alexander  mit  Darius.  ®)  Doch  lässt  uns  auch 
diese  Angabe  wieder  einen  ziemlich  weiten  Spielraum.  Denn 
dass  Plinius  Kassander  König  nennt,  wird  uns,  wenn  wir  so 
manche  ähnliche  Angaben  in  Betracht  ziehen,  nicht,  zu  der 
Behauptung  zwingen,  dass  jenes  Bild  durchaus  erst  nach 
Annahme  des  Königstitels,  Ol.  116,  2,  gemalt  sein  müsse. 
Sicher  ist  also  nur,  dass  der  Künstler  einige  Zeit  nach  der 
Schlacht,  sei  es  nun  der  ersten  oder  der  letzten,  also  in  der 
112ten  Olympiade  noch  in  Thätigkeit  war. 

Den  schwierigsten  Punkt  in  diesen  Untersuchungen  bil- 
den aber  die  Fragen,  welche  sich  an  die  Person  des  Aristides 
knüpfen,  namentlich  daran,  ob  er  der  Bruder  oder  der  Sohn 
seines  Lehrers  Nikomachos  war.  Zuerst  müssen  wir  aus- 
sprechen, dass  wir  es  nur  mit  einem  einzigen  Aristides  zu 


1)  De  coron.  §.  48.  295.  2)  Arat.  13.  3)  Vgl.  M.  Schmidt:  Rhein. 

Mas.  N.  F.  IV,  S.  305.  4)  XIV,  46.  5)  Plin.  35,  146.  6)  Plin. 

35,  110. 
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thun  haben,  da  die  vermeintliche  Erwähnung  eines  gleichnami- 
gen Schülers  nur  auf  der  Lesart  schlechter  Handschriften  des 
Plinius  ')  beruhte  und  demnach  von  Sillig  beseitigt  ist.  Als  Va- 
terstadt des  Künstlers  nennt  Plinius  mehrere  Male  Theben,  *) 
weshalb  denn  auch  Nikomachos  und  dessen  Vater  von  uns  un- 
ter die  thebanischen  Künstler  gesetzt  worden  sind.  Zur  Bestim- 
mung seiner  Zeit  stehen  uns  folgende  Angaben  zu  Gebote : Ein 
berühmtes  Werk  von  ihm,  das  Bild  einer  sterbenden  Mutter 
mit  ihrem  Kinde,  hatte  Alexander  mit  sich  nach  seiner  Vater- 
stadt Hella  genommen. 3)  Offenbar  geschah  dies  nach  der 
Zerstörung  Thebens:  Ol.  111,  2;  und  nach  Plinius  Worten 
scheint  es,  dass  Alexander  das  Bild  nicht  etwa  vom  Künstler 
kaufte,  sondern  aus  dessen  Vaterstadt,  wo  es  öffentlich  aus- 
gestellt sein  mochte,  als  Beute  mit  sich  fortführte.  Lebte 
aber  auch  der  Künstler  damals  noch,  so  war  er  gewiss  hoch- 
berühmt. Ferner  malte  Aristides  für  Mnason,  Tyrann  von 
Elatea,  eine  Schlacht  mit  den  Persern,  in  welcher  er  hun- 
dert Figuren  anbrachte,  für  deren  jede  er  sich  im  voraus 
den  Preis  von  zehn  Minen  ausbedungen  hatte  (also  etwa 
12—13,000  Thaler).  4)  Diesen  Mnason  treffen  wir  01.  107,  4 
in  der  Gesellschaft  des  Aristoteles  dem  Plato  gegenüber ; 5) 
und  sein  damaliges  Auftreten  macht  es  wahrscheinlich , dass 
er  sich  bald  darauf  der  Tyrannis  bemächtigt  haben  wird.  Ari- 
stides aber,  als  er  für  ihn  arbeitete,  musste  auf  dem  Gipfel 
seines  Ruhmes  stehen,  da  er  einen  so  gewaltigen  Preis  für 
seine  Arbeit  verlangte.  Weiter  berichtet  Plinius,  dass  Einige 
die  Enkaustik  für  eine  Erfindung  des  Aristides  hielten,  welche 
nachher  von  Praxiteles  ausgebildet  worden  sei.  6)  Wenn  es 
nun  auch  wahrscheinlich  ist,  dass  Praxiteles  noch  gegen  die 
Zeit  Alexanders  lebte,  so  muss  doch  die  Erfindung  des  Ari- 
stides um  einige  Zeit  früher  fallen.  Diese  drei  Angaben 
stimmen  demnach  darin  überein,  dass  Aristides  schon  vor 
Alexander’s  Regierungsantritt  ein  berühmter  Künstler  war. 
Hierauf  gestützt  aber  müssen  wir  es  für  unmöglich  erklären, 
dass  er  frühestens  vierzig  Jahre  später  noch  die  Schülerin 
und  Freundin  des  Epikur,  Leontion,  gemalt  habe,  wie  nach 
Anleitung  der  besten  Handschriften  jetzt  bei  Plinius  7)  ge- 


ll 35,  111.  2)  7,  39;  35,  24;  98;  111.  3)  35,  98.  4)  Plin.  35, 

99.  5)  Aelian  v.  h.  III,  19.  6)  35,  122.  7)  35,  99. 
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schrieben  steht.  Liegt  hier  also  nicht  ein  ganz  altes  Ver- 
derbniss  des  Textes  vor,  so  bleibt  uns  nichts  übrig,  als  den 
Irrthum  auf  ein  Misverstfindniss  des  Plinius  selbst  zurück- 
zuflihren. 

Fragen  wir  nun,  wann  die  Thfitigkeit  des  Aristides  be- 
gonnen haben  möge,  so  finden  wir  darüber  bei  Plinius  ')  eine 
allerdings  etwas  allgemeine  Angabe.  Nachdem  er  nemlich 
von  Zeuxis,  Parrhasios,  Timanthes  gesprochen,  fährt  er  fort, 
dass  in  dieser  Zeit  (hac  aetate)  Aristides,  der  berühmte 
Künstler  (also  sicherlich  der  Thebaner)  die  Schule  des  Euxi- 
nidas,  Pamphilos  die  des  Eupompos  besucht  habe.  Wenn 
wir  auch  diese  Angabe  nicht  streng  wörtlich  nehmen,  son- 
dern mehr  dahin  deuten  wollen,  dass  Plinius  damit  den 
Uebergang  von  der  Periode  der  Kleinasiaten  zu  einer  fol- 
genden einleiten  will,  so  werden  wir  doch  auch  wegen  des 
Pamphilos  den  von  ihm  bezeichneten  Zeitpunkt  etwa  zwi- 
schen Ol.  95  und  100  setzen  müssen,  was  sowohl  mit  den 
vorher  betrachteten  Angaben  über  Aristides  in  bestem  Ein- 
klänge stehen  würde,  als  auch  damit,  dass  Euphranor  schon 
vor  Ol.  104  sein  Schüler  gewesen  sein  muss  (s.  u.).  Es 
bliebe  sonach  nur  die  Schwierigkeit  übrig,  sein  Verhältniss 
zu  Nikomachos  festzustellen.  Nach  der  Lesart  der  Bamber- 
ger  Handschrift  heisst  es  nämlich  bei  Plinius : a)  Nikomachos 
hatte  zu  Schülern  Aristo  seinen  Bruder,  und  Aristides  seinen 
Sohn;  nach  allen  übrigen  Handschriften  dagegen:  Aristides, 
seinen  Bruder  und  Aristocles  seinen  Sohn.  Ich  bemerke  zu- 
nächst, dass  wir  Aristocles  und  Aristo  für  denselben  Namen 
zu  halten  haben,  indem  Aristo n ein  leicht  in  Aristo  dem  oder 
Aristo  d em  (wie  z.  B.  auch  die  Riccardi’sche  Handschrift  hat) 
verderbt  werden  konnte.  Es  handelt  sich  also  um  eine  einfache 
Umstellung  von  zwei  Namen;  und  es  fragt  sich  nur,  ob  die 
Bamberger  Handschrift  auch  hier,  wie  allerdings  häufig, 
die  Auctorität  aller  übrigen  aufwiegen  soll.  Nehmen  wir 
dies  an,  so  werden  wir  freilich  auch  dadurch  noch  nicht  in 
unlösbare  Schwierigkeiten  verwickelt,  da  es  immerhin  mög- 
lich ist,  dass  Aristides  als  Sohn  noch  bei  Lebzeiten  seines 
Vaters  einen  berühmten  Schüler,  nemlich  Euphranor,  gehabt 
habe.  Einfacher  jedoch  würde  sich  das  Verhältniss  im  ent- 


1)  35,  75.  3)  36,  110. 
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gegengesetzten  Falle  gestalten , nemlich  etwa  folgender- 
massen:  während  Nikoinachos  als  der  ältere  Bruder  noch 
den  Unterricht  seines  Vaters  Aristiaeos  genoss,  besuchte 
nach  dessen  Tode  der  jüngere  Aristides  zunächst  die  Schule 
des  Euxinidas,  bis  Nikoinachos  schon  so  weit  fortgeschritten 
war,  dass  er  selbst  die  weitere  Bildung  seines  Bruders  zu 
leiten  vermochte.  Eine  bestimmte  Entscheidung  kann  jedoch, 
wie  nun  einmal  unsere  Quellen  beschaffen  sind,  nicht  ge- 
geben werden.  Als  Resultat  können  und  dürfen  wir  aber 
festhalten,  dass  Aristides  schon  um  Ol.  100  in  der  Kunst 
thätig  war,  dass  er  also  noch  während  der  Epoche  der  Klein- 
asiaten geboren  und  doch,  wie  Plinius  l)  angiebt,  ein  Zeitge- 
nosse, wenn  auch  ein  älterer  des  Apelles  sein  konnte. 

Von  Schülern  des  Aristides  werden  in  einer  Stelle  des 
Plinius,2 *)  wie  sie  jetzt  berichtigt  ist,  vier  angeführt:  zwei 
von  ihnen  waren  zugleich  seine  Söhne:  Nike  ros  und  Ari- 
ston.  Der  dritte,  Antorides  oder,  wie  Letronne  ®)  den 
Namen  schreiben  will,  Antenorides,  ist  sonst  unbekannt; 
um  so  mehr  kommt  aber  der  letzte,  Euphranor,  auch  in 
chronologischer  Beziehung  in  Betracht.  Plinius  4)  setzt  ihn 
nach  Pausias  (post  eum)  in  die  104te  Olympiade,  obwohl 
auch  des  Pausias  Thätigkeit  damals  erst  begonnen  haben 
mag.  Zu  der  Angabe  der  Olympiade  aber  veranlasste  Pli- 
nius oder  seine  Gewährsmänner,  wie  auch  Sillig  annimmt, 
offenbar  das  Gemälde  der  Schlacht  bei  Mantinea,  welches 
von  ihm  selbst  zwar  nur  als  equestre  proelium  angeführt, 
aber  anderwärts  genauer  beschrieben  wird. 5)  Diese  Schlacht, 
zwar  nicht  die  bekannte,  sondern  ein  Reitertreffen,  in  wel- 
chem die  Athener  den  Rlantineern  unmittelbar  nach  des 
Epaminondas  fehlgeschlagenem  Angriffe  auf  Sparta  unver- 
hoffte Hülfe  brachten,  fallt,  wie  jene,  in  das  zweite  Jahr  der 
104ten  Olympiade.  6)  Eine  zweite  Zeitbestimmung  für  Eu- 
phranor gewähren  uns  sodann  die  Statuen  Philipps  und 
Alexanders  auf  Viergespannen,  *)  Denn  wenn  dieselben  auch 
noch  während  der  Regierungszeit  Philipps  ausgeführt  wur- 
den, so  geschah  es  doch  gewiss  erst  in  den  letzten  Jahren, 


1)  35,  98.  2)  35,  111.  3)  Ann.  dell’  Inst.  1845.  p.  258.  4)  35, 

121.  5)  Flut,  de  glor.  Ath.  p.  346  B;  Paus.  1,  3,  3.  6)  Vgl.  Schaefer 

im  Rhein.  Mus.  N.  F.  V.  S.  56—64.  7)  Plin.  34,  77. 
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als  Alexander  bereits  das  Jünglingsalter  erreicht  hatte,  also 
wohl  nicht  vor  110.  Wir  gewinnen  dadurch  die  Gewissheit, 
dass  jenes  Schlachtbild,  sofern  es  nicht  erst  lange  nach  der 
Schlacht  ausgeführt  ward,  nicht  zu  den  späten,  sondern 
zu  den  früheren  Werken  des  Künstlers  gehören  muss,  wo- 
durch es  um  so  wahrscheinlicher  wird,  dass  er  die  Schule 
des  Aristides  nicht  zu  lange  vor  dieser  Zeit  verlassen 
haben  mag. 

Von  seinen  eigenen  Schülern  wird  Charmantides 
(früher  Carmanides  geschrieben)  nur  von  Plinius  >)  unter 
den  Malern  dritten  Banges,  Leonidas  zunächst  nur  wegen 
seiner  Vaterstadt  Anthedon  von  Stephanus  Byzantius  2)  und 
Eustathius  ®)  angeführt;  doch  liegt,  zumal  auch  Euphranor 
über  Symmetrie  schrieb,  die  Annahme  nahe,  dass  der  von 
Vitruv 4)  unter  den  weniger  ausgezeichneten  Schriftstellern 
über  Symmetrie  genannte  Leonidas  mit  den»  Maler  identisch 
sei.  Antidotos  endlich  verdankt,  wie  Plinius6)  angiebt, 
seinen  Ruhm  vorzüglich  seinem  Schüler  Nikias  von  Athen, 
dem  Sohne  des  Nikomedes.  ®)  Unter  den  Werken  des  letztem 
befindet  sich  ein  Bild  des  Alexander,  und  die  Regierung  die- 
ses Königs  scheint  in  der  That  den  Mittelpunkt  seiner  Thä- 
tigkeit  zu  bezeichnen.  Doch  müssen  wir  mit  dieser  Ansicht 
erst  zwei  scheinbar  sich  entgegenstehende  Angaben  in  Ein- 
klang bringen.  Plinius  sagt,  nemlich:  7)  «Dieser  Nikias  ist 
es,  von  dem  Praxiteles  auf  die  Frage,  welche  seiner  eigenen 
Werke  er  für  die  vorzüglichsten  halte,  aussagte:  diejenigen, 
an  welche  Nikias  seine  Hand  mit  angelegt  habe;  so  viel 
Werth  legte  er  auf  dessen  Farbengebung  (circumlitio).  Da- 
gegen berichtet  Plutarch , 8)  Nikias  habe  seine  Nekyia  dem 
Ptolemaeos 9)  für  60  Talente  nicht  verkaufen  wollen.  Mit 
Bezug  auf  die  erste  dieser  Angaben  sagt  aber  endlich  Pli- 
nius: ,0)  es  lasse  sich  nicht  entscheiden,  ob  der  Nikias,  wel- 
chen einige  in  die  112te  Olympiade  setzen,  der  für  Praxiteles 
beschäftigte  oder  ein  anderer  sei.  Wollten  wir  nun  auf  der 
einen  Seite  mit  Plinius  Praxiteles  unwandelbar  in  die  104te 
Olympiade  setzen,  und  auf  der  andern  Seite  festhalten,  dass 


1)  35,  146.  2)  s.  v.  ’Ay& ijdW.  3)  Ad  II.  ß.  508.  4)  VII,  Praef. 

§.  14.  5)  35,  130.  6)  Paus.  III,  19,  4;  Plut.  de  glor.  Ath.  p.  346  A. 

2)  35,  133.  8)  Non  posse  suar.  vivi  sec.  Epicur.  p.  1093  F.  9)  Plinius 

35,  132  nennt  fälschlich  Attalos.  10)  §.  l&L 
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die  Begegnung  des  Nikias  mit  Ptolemaeos  nicht  vor  dessen 
Annahme  des  K&nigstitels  (01.  118,  3)  stattgefunden  habe, 
so  müssten  wir  allerdings  des  Plinius  Zweifel  billigen  und 
thäten  am  besten,  mit  Sillig  einen  älteren  Nikias  um  01.  104 
und  einen  jüngeren  von  01.  112  bis  118  anzunehmen,  wenn 
gleich  Plinius  gerade  den  Maler  der  Nekyia  für  den  Gehülfen 
des  Praxiteles  erklärt.  Der  Umstand  jedoch,  dass  Ol.  112 
gerade  in  der  Mitte  zwischen  104  und  118  liegt,  muss  viel- 
mehr unsere  Zweifel  an  der  Richtigkeit  dieser  Verdoppelung 
rege  machen.  Dazu  kommt  nun  ferner,  dass  nach  genaueren 
Bestimmungen  ')  die  Thätigkeit  des  Praxiteles  sich  bis  gegen 
die  Zeit  Alexanders  erstreckt  haben  muss.  Sein  Ausspruch 
über  Nikias  aber  schickt  sich  vorzugsweise  für  einen  Künst- 
ler von  festbegründetem  Rufe,  welcher  einen  jüngeren  oder 
minder  anerkannten  dadurch  zu  einer  höheren  Bedeutung  er- 
hebt, dass  er  ihn  an  seinem  Rufe  theilnehmen  lässt.  Auf  der 
andern  Seite  erklärt  sich  die  Weigerung  des  Nikias,  sein 
Bild  dem  Ptolemaeos  zu  verkaufen,  wiederum  dadurch,  dass 
damals  Nikias  auf  dem  Gipfel  seines  Ruhmes  stand  und  an 
Schätzen  Ueberfluss  hatte  (abundans  opibus,  wie  Plinius 
sagt),  welche  er  doch  erst  nach  langer  Thätigkeit  erworben 
haben  konnte.  Die  scheinbar  so  weit  entfernten  Zeitpunkte 
nicken  demnach  so  nahe  zusammen,  dass  sie  die  Grenzen 
eines  Menschenlebens  keineswegs  überschreiten,  auch  wenn 
wir  annehmen,  dass  der  Antrag  des  Ptolemaeos  erst  in  die 
Zeit  seiner  königlichen  Würde  falle.  Es  ergiebt  sich  dem- 
nach die  Gemeinschaft  mit  Praxiteles,  etwa  01.  108 — 110, 
als  Beginn  einer  ruhmvollen  Laufbahn;  01.  112,  die  Regie- 
rung Alexanders,  als  der  Mittelpunkt,  die  Verhandlung  mit 
Ptolemaeos,  01. 118,  etwa  als  der  Schluss  derselben. 

Sofern  man  nun  gegen  diese  ganze  Berechnung  den  Zu- 
sammenhang der  Schule  geltend  machen  und  es  namentlich 
unwahrscheinlich  finden  will,  dass  Euphranor,  den  man  mit 
bestem  Rechte  einen  Zeitgenossen  des  Praxiteles  nennen 
kann,  Lehrer  des  Antidotos  und  dieser  erst  wieder  Lehrer 
des  Nikias  im  Laufe  von  kaum  mehr  als  fünf  oder  sechs 
Olympiaden  gewesen  sei,  so  muss  ich  hierfür,  so  wie  für  die 
ganze  eben  besprochene  Reihe  nachdrücklich  daran  erinnern. 


t)  Vgl.  Th.  1,  336. 
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dass  es  sich  ja  hier,  einen  zweifelhaften  Fall  ausgenommen, 
nirgends  um  das  Verhältnis»  von  Vater  und  Sohn,  also  um 
eine  Rechnung  nach  Menschenaltern,  sondern  von  Lehrer 
und  Schüler  handelt.  Die  von  Sillig  angenommene  Bereeh- 
nungsweise  von  sechs  zu  sechs  Olympiaden  wird  dadurch 
ganz  unhaltbar,  und  ein  Vorschreiten  in  Zeiträumen  von  zwei 
bis  drei  Olympiaden  kann  häutig  vollkommen  genügend  er- 
scheinen. Um  nur  ein  schlagendes  Beispiel  anzuführen , so 
hat  Pietro  Perugino,  der  bei  Raphaels  Geburt  siebenund- 
dreissig  Jahre  zählte,  über  fünfzig,  als  sich  dieser  noch  in 
seiner  Schule  befand,  nach  dieser  Zeit  es  noch  erlebt,  dass 
Giulio  Romano,  Raphaels  Schüler,  wiederum  Schüler  bildete, 
und  das  in  dem  Zeiträume  von  1500 — 1524. 

Sollte  schliesslich  jemand  die  Frage  aufwerfen,  warum 
nicht  Nikias  den  Unterricht  des  Euphranor  den»  seines  min- 
der berühmten  Schülers  vorgezogen  habe,  so  dürfte  man 
dieselbe  als  völlig  unbefugt  geradezu  abweisen.  Doch  lässt 
sich  eine  Antwort  finden,  die  unsere  obigen  Ansichten  nur 
bestätigt.  Ich  glaube  neinlich  den  Grund  für  die  schnelle 
Aufeinanderfolge  von  Lehrer  und  Schüler  in  dem  verschie- 
denen Vaterlande  und  den  vielfachen  Reisen  einzelner  Künst- 
ler zu  finden.  Die  drei  ersten  Glieder  gehören  Theben  an, 
Euphranor  dem  Isthmus,  Nikias  Athen.  In  einer  an  densel- 
ben Ort  gebundenen  Schule  wird  häufig  der  ältere  Meister 
einen  gewissen  Vorrang  vor  dem  jüngeren  behaupten.  Aber 
nach  Aristides  hörte  Theben  auf,  der  Mittelpunkt  dieser 
Schule  zu  sein.  Ja,  da  sich  wenigstens  eines  seiner  berühm- 
testen Werke  zu  Korinth  befand,  ein  Aufenthalt  des  Künst- 
lers in  dieser  Stadt  also  nichts  Unwahrscheinliches  hat,  so 
wäre  es  nicht  unmöglich,  dass  Euphranor  dort,  nicht  in  The- 
ben seinen  Unterricht  genossen  hätte.  Euphranor  aber,  ur- 
sprünglich Isthmier,  scheint  zwar  Athener  geworden  zu  sein, 
jedoch  nicht  für  immer  dort  seinen  Wohnsitz  gehabt  zu 
haben;  wenigstens  malte  er  für  Ephesos.  Nehmen  wir  nun 
etwa  an,  dass  er  Athen,  nachdem  er  die  Schlacht  bei  Man- 
tinea  und  die  damit  im  Zusammenhänge  stehenden  Bilder  ge- 
malt, bald  verlassen  habe,  so  konnte  Nikias  wenigstens  in 
Athen  gar  nicht  einmal  sein  Schüler  werden.  — leb 
glaube  demnach , dass  die  folgende  Genealogie , in  wel- 
cher nur  noch  als  letztes  Glied  ein  Schüler  des  Nikias, 
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Omphalio,  erscheint,  ')  als  hinlänglich  begründet  angesehen 
werden  darf. 


Arlstlaeos 

Vater  und  Lehrer  des 

I 

Mkomaehos 
lebt  bis  c.  Ol.  105 

Vater  oder  Bruder  u.  Lehrer  des  Lehrer  des 


Philoxenos  und  Koroebos 

lebt  wenigstens  bis 
01.  112 

Lehrer 

des 


Nikeros  und  Ariston  Euphranor  und  An([en]oridea 

blüht  von  01.  104 — 110 

Lehrer  des 


Ariston  und  Aristides 

[zugleich  Schüler 
des  Euxinidas] 
blüht  c.  01.100—110 

Vater  und  Lehrer 
des 


- 

Lconidas  Antldotos  Charmantides 

[c.  01.  106— 11C] 

Lehrer  des 


Niklas 

blüht  c.  01.  108—118 
Lehrer  des 


Omphalio 

[e.  01.  112—120.] 

Nach  diesen  chronologischen  Erörterungen  wenden  wir  uns 
zur  Würdigung  des  künstlerischen  Verdienstes  der  einzelnen 


1)  Paus.  IV,  31,  9, 
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Meister,  und  zwar,  da  über  Aristiaeos  keine  weiteren 
Nachrichten  vorhanden  sind,  sogleich  zu 

Ifikomaehos. 

Werke  dieses  Künstlers  kennen  wir  nur  durch  Plinius, 
und  zwar,  wenn  wir  die  unvollendet  gebliebenen,  aber  darum 
nicht  minder  berühmten  Tyndariden  (35,143)  ausnehmen, 
nur  aus  einer  einzigen  Stelle  (35,  108): 

»Der  Raub  der  Proserpina,  welches  Gemälde  sich 
auf  dem  Capitol  befand  im  Heiligthum  der  Minerva  über  der 
Aedicula  der  Juventas.« 

»Ebenfalls  auf  dem  Capitol,  von  Plancus  als  Imperator 
dort  aufgestellt,  Victoria  welche  ein  Viergespann  mit  sich 
in  die  Höhe  fortreisst  (in  sublime  rapiens),“  sei  es  nun  als 
Wagenlenkerin  oder  so,  dass  sie  den  Rossen  vorauseilt,  wie 
sie  wohl  auf  Vasenbildern  erscheint. 

»Dem  Odysseus  gab  er  zuerst  den  Hut  (pileum)“, 
eine  Notiz,  welche  sich  auch  bei  Servius  (ad  Aen.  II,  44) 
wiederfindet,  uns  aber  überraschen  muss,  da  dasselbe  schon 
von  Apollodor  berichtet  ward;  vgl.  Bergk:  Ann.  dell’  Inst. 
1846,  p.  306. 

»Apollo  und  Diana,« 

»Die  Göttermutter  auf  einem  Löwen  sitzend.“ 

»Berühmte  Bacchantinnen,  an  welche  sich  Satyrn 
heranschleichen.  “ 

»Scylla,  welche  sich  jetzt  zu  Rom  im  Friedenstempel 
befindet.“  Sofern  diese  nicht  die  Tochter  des  Nisos,  sondern 
die  Meerjungfrau  war,  mochte  sich  auf  diesem  Bilde  die 
Figur  des  Odysseus  befinden;  und  die  obige  sehr  unvermit- 
telt dastehende  Notiz  dürfen  wir  dann  vielleicht  hier  an- 
knüpfen, indem  ja  häufig  Randbemerkungen  bei  Plinius  an 
falscher  Stelle  in  den  Text  geschoben  worden  sind. 

Endlich  die  schon  einmal  erwähnten  Arbeiten  am  Denk- 
male des  Telestes. 

Die  Stellung,  welche  dem  Nikomachos  als  Künstler  ge- 
bührt, kann  keineswegs  eine  untergeordnete  gewesen  sein. 
Wir  jedoch  vermögen  nur  diese  Thatsache  nachzuweisen, 
ohne  sie  im  Einzelnen  begründen  zu  können.  Nikomachos 
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erscheint  zuerst  bei  Cicero  *)  neben  AStion,  Protogenes, 
Apelles  den  älteren  Schulen  gegenüber  als  ein  in  jeder  Be- 
ziehung vollendeter  Künstler.  Bei  Plutarch  -)  steht  er  dem 
Zeuxis  und  Apelles  zur  Seite.  Plinius  *)  führt  ihn  unter  den 
Malern,  welche  zu  ihren  unsterblichen  Werken  nur  die  be- 
kannten vier  Farben  angewendet,  in  einer  Keilie  mit  Apelles, 
AStion,  Melanthios  an.  Schon  hiernach  kann  es  also  nicht 
zweifelhaft  sein,  dass  Nikomaclios  den  Künstlern  ersten 
Ranges  zuzuzählen  ist.  Fragen  wir  aber  nach  den  Ver- 
diensten im  Einzelnen,  so  erfahren  wir  über  seine  Behand- 
lung der  Farben  ausser  der  schon  angeführten  Notiz  von 
ziemlich  zweifelhaftem  Werthe  nur  noch,  dass  er  zum  Weiss 
sich  der  Kreide  von  Eretria  bedient  habe.  *)  Ueber  seine 
Zeichnung  wird  uns  kein  Wort  gemeldet.  Von  den  Gegen- 
ständen seiner  Darstellungen,  Bildern  von  Göttern  und  He- 
roen, lässt  sich  zwar  im  Allgemeinen  behaupten,  dass  sie 
durchweg  eine  ideale  Richtung  des  Künstlers  bekunden;  ja 
einige,  wie  der  Raub  der  Proserpina,  die  Victoria  mit  dem 
Viergespann  scheinen  schon  an  sich  einen  hohen  Grad  von 
Lebendigkeit  und  Energie  der  Auffassung  vorauszusetzen ; 
aber  auch  hier  müssen  wir  uns  mit  der  blossen  Voraus- 
setzung begnügen. 

So  bleibt  uns  denn,  um  der  Individualität  des  Künstlers 
etwas  näher  zu  treten,  zunächst  die  folgende  Erzählung  bei 
Plinius  übrig:  »Keiner  war  in  dieser  Kunst  (der  Malerei)  be- 
hender. Man  erzählt  nemlich,  er  habe  für  Aristratos,  Ty- 
rannen von  Sikyon,  das  Denkmal  zu  malen  übernommen, 
welches  dieser  dem  Dichter  Telestes  setzte,  wobei  der  Tag 
festgesetzt  war,  an  welchem  es  vollendet  sein  musste.  Da 
soll  er  nun  erst  kurz  vorher  gekommen  sein,  so  dass  der 
Tyrann  schon  ihn  zu  strafen  geneigt  war,  aber  es  in  wenigen 
Tagen  vollendet  haben,  bewundernswerth  sowohl  wegen  der 
Schnelligkeit,  als  wegen  der  Kunst.«  Wir  sehen  hieraus, 
dass  auf  jeden  Fall  Nikomaclios  die  vollste  Herrschaft  über 
die  technischen  Mittel  der  Darstellung  besass.  Wenn  nun 
freilich  die  blosse  Virtuosität  in  ihrer  Anwendung  für  sich 
allein  nicht  immer  für  ein  bedeutendes  Verdienst  gelten  kann, 
indem  sie  im  Gegentheil  sogar  häufig  den  Künstler  zur  Ver- 


1)  Brut.  18.  2)  De  mul.  virt.  praef.  3)  35,  50.  4)  Plin.  35,  38. 
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nachlässigung  höherer  Forderungen  verleitet;  so  war  doch 
dies  bei  Nikomaclios  nicht  der  Fall,  wie  schon  Plinius  an- 
deutet,  und  ausdrücklich  uns  Plutarcli  *)  belehrt.  Dieser 
stellt  die  bewährte  Strategie  des  Epaminondas  und  Agesilaos 
als  mühevoll  und  schwierig  durchzukämpfen  der  des  Timo- 
leon  gegenüber,  als  welche  neben  ihrer  sonstigen  Vortreff- 
lichkeit noch  den  Vorzug  der  Leichtigkeit  besitze,  so  dass 
sie  richtig  beurtheilt  nicht  ein  Werk  des  Glückes,  sondern 
einer  glücklichen  Tapferkeit  zu  sein  scheine.  Diesen  Ver- 
gleich aber  erläutert  er  durch  eine  Parallele  aus  der  Poesie 
und  Malerei:  die  Poesie  des  Antimachos  aus  Kolophon,  so 
wie  seines  Landsmannes  Dionysios  Malerei  erscheine  bei 
ihrer  Kraft  und  ihrem  Nachdruck  doch  als  etwas  Gezwun- 
genes und  Mühevolles ; während  dagegen  Homers  Verse  und 
des  Nikomaclios  Gemälde  bei  ihrer  sonstigen  Bedeutung 
und  Grazie  noch  dies  voraushätten,  dass  sie  mit  Geschick  und 
Leichtigkeit  ausgeführt  schienen.  Jene  Virtuosität  war  dem- 
nach bei  Nikomaclios  nicht  ein  vereinzeltes  oder  das  vorzüg- 
lichste Verdienst,  sondern  vielmehr  eine  ausgezeichnete  Zu- 
gabe, ein  Schmuck  seiner  übrigen  Vortrefilichkeit.  Wo  sie 
aber  wie  bei  ihm  hervortritt,  wird  sie  ihrem  Ursprünge  nach 
seltener  das  Resultat  eines  systematischen  Studiums  sein, 
als  einer  angeborenen  Gewandtheit  und  Befähigung.  Dürften 
wir  nun  als  ausgemacht  annehmen,  dass  dies  bei  Nikomaclios 
wirklich  der  Fall  gewesen,  so  liesse  sich  schon  hieraus  auf 
einen  bestimmten  Gegensatz  seiner  künstlerischen  Eigentüm- 
lichkeit zu  der  gleichzeitig  erblühenden  strengen  sikyoni- 
schen  Schule  schliessen.  Allein  es  fehlt  uns  die  Kenntniss 
von  Thatsachen,  durch  welche  für  die  Richtigkeit  einer  sol- 
chen Vermutung  in  ihrer  weiteren  Durchführung  Bürgschaft 
geleistet  werden  könnte. 

Wenn  daher  Vitruv  2)  unter  den  Künstlern,  welche  nicht 
aus  Mangel  an  Verdienst,  sondern  durch  ungünstige  Verhält- 
nisse des  gebührenden  Nachruhms  nicht  teilhaftig  geworden 
seien,  auch  Nikomachos  anführt,  so  finden  wir  seine  Ansicht 
in  sofern  vollkommen  bestätigt,  als  uns  die  Mangelhaftigkeit 
unserer  Quellen  die  Möglichkeit  verweigert,  von  der  Eigen- 
tümlichkeit des  Nikomachos  nur  annäherungsweise  ein 


1)  Timol.  36.  2)  m,  praef.  §.  2. 
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solches  Bild  zu  entwerfen,  wie  es  uns  bei  Zeuxis,  Apelles  u.  a. 
gestattet  ist,  denen  er  doch  im  Allgemeinen  als  ebenbürtig 
an  die  Seite  gestellt  wird. 

Der  Vollständigkeit  wegen  ist  noch  die  Erzählung  nach- 
zutragen, dass  Nikomachos  einen  Idioten,  welcher  meinte, 
dass  er  an  der  Helena  des  Zeuxis  keine  besondere  Schön- 
heit zu  entdecken  vermöge,  antwortete:  nimm  meine  Augen 
und  sie  wird  dir  eine  Göttin  scheinen.  •) 

Da  uns  über  zwei  seiner  Schüler,  Koroebos  und 
Aristo  weitere  Nachrichten  mangeln,  so  wenden  wir  uns 
sogleich  zu: 

Philoxenos 

aus  Eretria.  Er  scheint  seinem  Lehrer  sehr  ähnlich  gewesen 
zu  sein.  Denn  «er  folgte  ihm  hinsichtlich  der  Schnelligkeit 
und  soll  sogar  noch  einige  kürzere  und  compendiösere  Ma- 
nieren der  Malerei  erfunden  haben.«1  2 *)  Worin  diese  bestanden, 
wird  jedoch  nicht  angegeben.  Von  seinen  Werken  ist  eins, 
die  Schlacht  Alexanders  mit  Darius,  für  Kassander  gemalt, 
schon  früher  erwähnt  worden.  Plinius  nennt  es  ein  Gemälde, 
welches  keinem  anderen  nachzusetzen  sei:  ein  Prädicat,  wel- 
ches niemand  dem  pompeianischen  Mosaik  der  Alexander- 
schlacht wird  absprechen  wollen,  ohne  dass  wir  jedoch  da- 
durch schon  berechtigt  wären,  dasselbe  für  eine  Copie  nach 
Philoxenos  zu  erklären.  Endlich  nennt  Plinius  (a.  a.  O.)  als 
von  ihm  gemalt  noch:  lasciviam  in  qua  tres  Sileni  eoinis- 
santur:  die  Darstellung  einer  nächtlichen  Schwännerei  dreier 
Silene  in  muthwillig  ausgelassener  Auffassung. 

Weit  bedeutender  als  seine  Mitschüler  und  selbst  als 
sein  Lehrer  erscheint  für  uns  in  der  Entwickelungsgeschichte 
der  Malerei: 


Aristides. 

Schon  eine  flüchtige  Betrachtung  seiner  Werke  muss 
uns  begierig  machen,  seiner  Eigentümlichkeit  weiter  nach- 
zuforschen. Wir  fuhren  dieselben  zunächst  hier  einzeln  an, 
indem  wir  dabei  uns  ganz  an  Plinius8)  anscliliessen : 


1)  Stobacus  serm.  61  und  Aelian  v.  h.  XIV,  47,  wo  nur  der  Name 

Nikomachos  mit  Nikostratos  vertauscht  ist.  2)  Plin.  35,  110.  3)  35, 

98  — 100. 
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»Ein  Bild  von  ihm  stellt  eine  Scene  aus  der  Erobe- 
rung einer  Stadt  vor:  ein  Kind  kriecht  nach  der  Brust 
seiner  Mutter  heran,  die  an  einer  Wunde  im  Sterben  liegt; 
und  man  erkennt,  wie  die  Mutter  fühlt  und  fürchtet,  dass 
das  Kind,  wenn  die  Milch  erstorben,  Blut  einsauge.  Dieses 
Bild  hatte  Alexander  der  Grosse  mit  sich  nach  seiner  Vater- 
stadt Pella  genommen.“  In  ähnlichem  Sinne  wie  Plinius 
beschreibt  dieses  Bild  ein  Epigramm  der  Anthologie:  Anall. 
II,  p.  275,  1: 

"E).xt  tdXav  rraqu  fiijtqdg  ö*>  ovxttt  /ua£oi’  d(/iX%tts‘ 
iXxvctov  vgtutiov  vufw  xutucf&tfiti’ijg' 

IjS/j  yuq  £t<ft(oai  Xinonvoog  • dXXa  tu  fiqtqog 
(p(XiQrt  xu l eiv  ’ÄtiSfi  nutooxoftttv  ifiuttt. 

»Er  malte  ferner  eine  Schlacht  mit  den  Persern 
und  nahm  in  dieses  Gemälde  hundert  Figuren  auf,  für  deren 
jede  er  sich  zehn  Minen  von  Mnason,  Tyrann  von  Elatea, 
ausbedungen  hatte;« 

»rennende  Viergespanne;« 

»einen  Betenden,  dessen  Stimme  man  fast  zu  hören 
glaubte ; « 

»Jäger  mit  ihrer  Beute«  (s.  u.). 

|»et  Leontion  Epicuri.«  Dass  Aristides  die  Freundin 
des  Epikur  nicht  gemalt  haben  konnte,  ist  schon  oben  be- 
merkt worden]; 

»eine  wegen  der  Liebe  zu  ihrem  Bruder  Sterbende,« 
vielleicht  Kanake,  die  wegen  der  Liebe  zu  ihrem  Bruder 
Makareus  sich  auf  Befehl  ihres  Vaters  Aeolos  den  Tod  geben 
musste.  Eine  Darstellung  der  Kanake  ist  uns  wenigstens  in 
einem  antiken  Kunstwerke  erhalten,  einem  bei  Tor  Marancio 
unweit  Rom  gefundenen,  jetzt  in  der  vaticanischen  Bibliothek 
aufgestellten  Wandgemälde,  in  welchem  wir  sie  freilich  nicht 
sterbend,  sondern  nur  mit  dem  Schwerte  in  der  Hand  Uber 
ihr  Geschick  sinnend  erblicken:  Biondi,  nionum.  amarant. 
t.  2.  Raoul-Rochette  peint.  ined.  t.  1. 

»Dionysos  und  Artamenes  (?)  zu  Rom  im  Tempel 
der  Ceres.«  Der  zweite  Name,  welcher  von  Sillig  an  die 
Stelle  von  Ariadne  gesetzt  ist,  beruht  zwar  auf  der  Aucto- 
rität  der  Bamberger  Handschrift,  ist  aber,  so  viel  ich  weiss, 
sonst  ganz  unbekannt.  Ich  wage  daher  auch  nicht  zu  ent- 


Digitized  by  Google 


173 


scheiden,  ob  beide  Figuren  sich  auf  einem  oder  auf  zwei 
Gemälden  befanden.  Gewiss  aber  war  der  Dionysos  eines 
der  berühmtesten  Werke  des  Aristides  und  besonders  auch 
durch  seine  späteren  Schicksale  interessant.  Strabo  (VIII, 
p.  381),  der  ihn  noch  im  Tempel  der  Ceres  sah,  aber  hinzu- 
fügt, dass  er  bald  darauf  bei  dem  Brande  desselben  zu 
Grunde  gegangen  sei,  erzählt,  dass  Polybius  bei  der  Zerstö- 
rung Korinths  unter  andern  auf  dem  Boden  herumgeworfenen 
Gemälden,  auf  welchen  die  Soldaten  würfelten,  auch  den 
Dionysos  des  Aristides  gesehen  habe,  auf  den  Einige 
das  Sprücliwort  oväiv  nqig  iw  Jiörvaov  angewendet  haben 
sollen  [was  andere  vom  Dionysos  des  Parrhasios  erzählen]. 
So  entwürdigt,  sollte  aber  das  Kunstwerk  bald  zu  neuen 
Ehren  kommen.  Denn  wie  Plinius  (35, 24)  berichtet,  bot  auf 
dasselbe  Attalos  bei  der  Versteigerung  einen  so  hohen  Preis, 
dass  Mummius  dadurch  auf  den  Werth  aufmerksam  gemacht 
es  ihm  zu  seinem  grossen  Bedauern  nicht  ausliefern  wollte, 
sondern  im  Cerestempel  zu  Rom  weihete,  als  das  erste 
fremde  Gemälde  nach  Plinius  Meinung,  welches  in  Rom  öf- 
fentlich aufgestellt  ward.  Die  Summe,  welche  Plinius  hier 
angiebt,  XIV,  d.  i.  6000  Denare  oder  ein  Talent,  würde  nicht 
so  bedeutend  gewesen  sein,  dass  sie  die  Aufmerksamkeit  des 
Mummius  hätte  erregen  können.  Wenn  daher  Plinius  an 
zwei  andern  Stellen  7,  126  und  35,  100  erzählt,  dass  Attalos 
ein  Gemälde  des  Aristides  für  hundert  Talente  gesteigert  oder 
gekauft  habe,  so  ist  offenbar,  dass  wir  nach  Gronov’s  Vor- 
gänge auch  in  der  ersten  Stelle  statt  6000  Denare  einen  Preis 
von  600,000  Denaren  annehmen  müssen,  welche  gerade  hun- 
dert Talente  ausmachen. 

»Ein  tragischer  Schauspieler  im  Tempel  des 
Apollo  zu  Rom.  Der  Reiz  dieses  Bildes  ging  durch  die 
Gnkunde  des  Malers  verloren,  dem  es  der  Prätor  M.  Junius 
um  den  Tag  der  apollinarischeu  Spiele  zum  Reinigen  ge- 
schickt hatte. « 

»Im  Tempel  der  Fides  zu  Rom  sah  man  das  Bild  eines 
Greises,  welcher  einen  Knaben  auf  der  Leier  unterweist.“ 

»Er  malte  auch  einen  ohne  Ende  gepriesenen  Kranken.“ 

Als  unvollendet,  aber  darum  nicht  minder  berühmt 
fuhrt  Plinius  an  einer  andern  Stelle  (35,  145)  das  Bild  der 
Iris  an. 
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In  dem  oben  berührten  Citat  des  Strabo  (VIII,  381)  aus 
Polybiiis  ist  ausser  dein  Dionysos  noch  von  einem  anderen 
Gemälde  die  Rede: 

Herakles  von  Schmerz  durch  das  Kleid  der  Deia- 
neira  gepeinigt.  Zwar  wird  es  nicht  ausdrücklich , wie 
der  Dionysos,  ein  Werk  des  Aristides  genannt.  Doch  liegt 
es  nahe,  dies  anzunehmen,  sowohl  wegen  der  gemeinsamen 
Erwähnung,  als  besonders,  weil  wir  sehen  werden,  dass 
dieser  Gegenstand  der  Geistesrichtung  des  Künstlers  durchaus 
angemessen  war. 

Endlich  erwähnt  Polemo  bei  Athenaeus  p.  567  B den 
Aristides  unter  den  noqvoyqd^oi,  und  Plinius  (35,  122)  unter 
den  Erfindern  der  Enkaustik. 

Während  nun  unter  den  hier  aufgezählten  Werken  einige 
von  so  scharf  ausgeprägter  Eigenthümlichkeit  sich  befinden, 
dass  sich  schon  aus  ihnen  die  Kunstrichtung  ihres  Urhebers 
bestimmen  lassen  würde,  bietet  uns  Plinius  *)  in  wenigen 
Worten  den  Schlüssel  zu  weiterem  Verständnisse:  is  omnium 
primus  animum  pinxit  et  sensus  hominis  expressit,  quae  vo- 
cant  Graeci  ethe,  item  perturbationes , durior  paulo  in  colo- 
ribus.  Was  zuerst  den  letzten  Vorwurf  anlangt,  dass  dem 
Aristides  eine  gewisse  Härte  in  den  Farben  anhänge,  so  ist 
es  eine  häufige  Erscheinung,  dass  gerade  die  Künstler,  welche 
auf  den  geistigen  oder  psychologischen  Ausdruck  ihre  haupt- 
sächlichste Aufmerksamkeit  richten,  auf  die  Farbe  als  das 
sinnlichste  Mittel  der  Darstellung  geringere  Sorgfalt  ver- 
wenden; so  dass  also  der  von  Plinius  ausgesprochene  Tadel, 
wenn  freilich  immer  ein  Tadel,  doch  in  gewissem  Sinne 
durch  die  übrigen  Vorzüge  bedingt  erscheint.  Die  Worte 
nun,  in  welchen  Plinius  die  letzteren  zusammenfasst,  lassen 
sich  nicht  wohl  streng  wörtlich  wiedergeben,  wie  ja  auch 
Plinius,  um  in  der  Uebertragung  aus  seiner  Quelle  nicht 
misverstanden  zu  werden,  einmal  das  ursprüngliche  grie- 
chische Wort  derselben  beifügt.  Es  wird  sogar  gut  sein, 
ihm  darin  noch  weiter  zu  folgen,  und  seinen  Ausdruck  per- 
turbationes nach  der  Anleitung  Cicero’s  in  das  griechische 
■nüxfri  zurückzuübersetzen.  2)  Wir  lernen  demnach  hier  Ari- 


1)  35,  98.  2)  Tusc.  HI,  4,  7;  IV,  5,  10;  6,  11;  vgl.  Jahn  Ber.  d. 

leipz.  Gcsellsch.  1850,  S.  114  fg. 
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stides  als  Maler  der  ^7  und  na&ij  kennen,  und  es  ist  also 
die  Bedeutung  dieser  Ausdrücke  möglichst  genau  festzusetzen, 
was  darum  nicht  ganz  leicht  ist,  weil  theils  nach  den  ver- 
schiedenen Verbindungen,  in  welchen  sie  gebraucht  werden, 
theils  auch  in  den  verschiedenen  Zeiten  ihr  Sinn  vielfachen 
Modificationen  unterworfen  erscheint.  Dies  können  wir  schon 
daraus  schliessen,  dass  es  heisst,  Aristides  habe  zuerst 
diese  Art  von  Ausdruck  gemalt,  während  bekanntlich  Aristo- 
teles Polygnot  den  Maler  des  Ethos  nennt,  schon  den  Zeuxis 
aber  als  einen  solchen  nicht  mehr  anerkennen  will.  Das 
Ethos  des  Polygnot  und  die  ri&tj  des  Aristides  müssen  also 
wesentlich  verschiedene  Dinge  sein,  und  in  dieser  Ansicht 
kann  uns  die  von  Plinius  versuchte  Uebersetzung  durch 
animus  und  sensus  nur  bestärken.  Denn  die  früher  ge- 
gebene Definition  des  Ethos,  wie  es  bei  Aristoteles  in  seinem 
Verhältniss  zur  erscheint,  als  des  unveränderlichen 

von  der  Handlung  durchaus  unabhängigen  Charakters  einer 
Person,  ist  mit  jener  Uebersetzung  in  keiner  Weise  verein- 
bar. Ebensowenig  aber  lässt  sich  die  Stellung  der  ncxitr} 
neben  den  ydy,  nicht  als  deren  Gegensatz  mit  der  obigen 
Definition  in  Einklang  bringen.  • 

Zum  richtigen  Verständnisse  des  Urtheils  über  Aristides 
kann  uns  nun  vor  Allem  eine  längere  Stelle  in  der  Rhetorik 
des  Dionys  von  Halikarnass  ')  anleiten,  in  welcher  davon 
gehandelt  wird,  wie  sich  namentlich  der  Redner  der  be- 
dienen solle.  Zwar  spricht  auch  hier  Dionys  von  jenem 
einen  grössten  Ethos,  dem  aus  der  Philosophie  abgeleiteten, 
welches  wie  ein  Grundgedanke  der  Rede  zu  Grunde  liegen 
müsse  (ja  xav  zrii  Xcyrp  ev  fiiv  rjdog  ixiTvo  16  fityiaiw,  z 6 ix 
filoaorfCag , wamg  Xo/kt/hov  vnoxila&ai  uö  X6 ycp).  Aber  diese 
Art  des  Ethos  scheint  sich  mehr  auf  den  Einst  und  die 
Strenge  der  Auffassung  im  Allgemeinen  zu  beziehen,  als  auf 
einen  bestimmten  persönlichen  Charakter.  Es  ist  gewisser- 
massen  der  Grundton,  durch  welchen  alle  übrigen  Töne  erst 
in  ein  bestimmtes  Verhältniss  zu  einander  treten.  Diese  an- 
dern Töne  nun,  die  sollen  in  ihrer  Beziehung  zu  jenem 
Grundfon,  so  wie  auch  unter  einander  gemischt  je  nach  Be- 
dürfniss  herangezogen  und  in  die  Darstellung  des  Thatsäch- 


t)  p.  60  Sylb. 
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liehen  verflochten  werden  (rd  ä'äXXa  indyetv  ....  navta  tuv t 
ixtivov  xul  liXXijXotg  avyxexqafiivu  xatu  tor  rtjg  XQitug 

Xöyot",  oder:  nKxtiv  rd  rjihj  101g  TiQayfiamv).  Als  Beispiele 
solcher  fuhrt  aber  Dionys  an  die  Erregungen  des  Zornes, 
des  Mitleids,  des  Witzes,  der  Bitterkeit,  des  Neides:  tu  9v- 
tj  ixu  xul  tu  oixtqd  xul  tu  riatila  xul  tu  mxqd  xul  tu  htüpdot'a. 
Hier  also  erscheinen  die  tj&r;  nicht  als  der  von  der  Handlung 
unabhängige  Charakter,  sondern  sie  sind  die  von  der  jedes- 
maligen Sachlage  bedingten  Stimmungen,  die  Erregungen  des 
Gemüthes,  welche  erst  durch  die  Verhältnisse  der  Handlung 
hervorgerufen  werden,  und  welche  der  Redner,  indem  er  sie 
lebhaft  vor  die  Seele  der  Zuhörer  stellt,  in  diesen  wiederzu- 
erwecken streben  soll.  Diese  tj9tj  nun  in  der  Malerei  in 
einer  früher  noch  nicht  dagewesenen  Weise  zur  Darstellung 
gebracht  zu  haben,  war  offenbar  der  Vorzug  des  Aristides; 
und  so  will  es  auch  Plinius  verstanden  wissen,  wenn  er 
übersetzt:  animuin  pinxit  et  sensus  hominis  expressit.  Man 
könnte  hier  animus  durch  Seele  wiedergeben,  insofern  wir 
die  Seele  dem  Geiste  als  der  thätigen  Lebenskraft  entgegen- 
setzen und  sie  als  jenen  inneren  Sinn,  als  jenes  unauslösch- 
liche Gefühl  für  das  Gute  auffassen,  welches  durch  die  Thä- 
tigkeit  des  Geistes  oder  durch  die  von  aussen  einwirkenden 
Ereignisse  fortwährend  erregt  einen  Wechsel  von  Stimmun- 
gen und  inneren  Bewegungen  hervorruft,  der  sich  auch  äus- 
serlich  in  dem  feinsten  Spiele  der  Mienen  und  Bewegungen 
oft  unabsichtlich  offenbart.  Der  Ausdruck  sensus  aber  be- 
zieht sich  auf  ein  ganz  analoges,  nur  auf  eine  minder  hohe 
Sphäre  gerichtetes  Gefühl,  auf  das  für  das  sinnlich  Ange- 
nehme, insofern  dasselbe  in  durchaus  verwandter  Weise,  wie 
jenes  seelische  Element  die  empfangenen  Eindrücke  auch 
äusserlich  wiederspiegelt.  Wenn  nun  zu  diesen  durch  gei- 
stige und  sinnliche  Empfindungen  hervorgerufenen  Stimmun- 
gen, den  in  dem  Urtheile  über  Aristides  noch  die  ndOrj 
hinzugefügt  werden,  so  sind  diese  von  den  ersteren  weniger 
dem  WTesen,  als  dem  Grade  nach  verschieden.  Beide  sind 
Affecte  oder  Erregungen  derselben  Thätigkeit  der  Seele  oder 
Sinne.  Aber  während  die  rjifij  überall  der  mildere,  noch 
durch  die  Energie  des  Geistes  gemässigte  Ausdruck  der- 
selben sind,  ist  mit  den  nddtj,  wie  auch  die  lateinische 
Uebersetzung  perturbationes  zeigt,  stets  der  Begriff  des  Ge- 
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waltsameren,  der  Steigerung  zur  Leidenschaft  oder  zu  einem 
durch  den  Schmerz  überwältigten  Dulden  verbunden. 

Blicken  wir  jetzt  zur  weiteren  Bestätigung  des  uns  von 
Plinius  aufbewahrten  Urtheils  auf  die  Werke  des  Aristides, 
so  finden  wir  wohl,  um  sogleich  an  den  letzten  Satz  wieder 
anzuknüpfen,  kaum  in  der  ganzen  griechischen  Kunst  ein 
Werk,  welches  zur  allseitigsten  Entwickelung  pathetischer 
Effecte  so  geeignet  wäre,  wie  das  Bild  der  sterbenden  Mut- 
ter mit  dem  Kinde.  Die  Schrecken  der  Verwüstung  einer 
Stadt,  welche,  wenn  auch  nicht  ausführlich  dargelegt,  doch 
mit  hinlänglicher  Bestimmtheit  angedeutet  sein  mussten,  der 
Todeskampf  der  Mutter,  doppelt  erschwert  nicht  blos  durch 
die  Sorge  uin  die  Hülflosigkeit  des  Kindes,  sondern  auch 
durch  die  Furcht,  ihm  im  Tode  noch  verderblich  zu  sein, 
dazu  der  Contrast  des  noch  keiner  Erkenntniss  fähigen,  von 
allen  diesen  Schrecken  unberührten  Kindes,  alles  dieses  ver- 
einigt sich  zum  Ausdruck  des  höchsten  tragischen  Entsetzens, 
so  dass  wir  gar  nicht  anzunehmen  brauchen,  der  ganzen 
Scene  möge  als  der  Katastrophe  einer  bekannten  mythischen 
oder  historischen  Begebenheit  (etwa  wie  beim  Laokoon  oder 
den  Niobiden)  noch  ein  anderes  als  ein  rein  menschliches 
Interesse  beigewohnt  haben.  Dabei  ist  aber  doch  das  Ganze 
als  Handlung  betrachtet  in  seinen  Grundmotiven  wieder  so 
einfach,  dass  die  volle  Wirkung  nur  durch  die  höchste  Mei- 
sterschaft einer  fein  gefühlten  Durchführung  erzielt  werden 
konnte.  Wem  aber  eine  solche  Darstellung  gelang,  dem 
musste  auch  Herakles  von  dem  brennenden  Schmerze  des 
Gewandes  der  Deianeira  überwältigt  ein  willkommener  Gegen- 
stand sein;  und  aus  diesem  Grunde  habe  ich  oben  das  von 
Strabo  erwähnte  Gemälde  unter  den  Werken  des  Aristides 
mit  anführen  zu  müssen  geglaubt.  Bei  der  wegen  der  Liebe 
zu  ihrem  Bruder  Sterbenden,  sei  es  nun  Kanake  oder  eine 
andere  Heroine,  genügt  schon  die  Bezeichnung  des  Gegen- 
standes, um  dieses  Werk  unter  die  pathetischen  einzureihen. 
Weniger  durch  heftige  Leidenschaft,  als  durch  den  Ausdruck 
tiefen  Elendes  und  Schmerzes  wird  sich  das  berühmte  Bild 
eines  Kranken  ausgezeichnet  haben.  Nicht  ganz  so  leicht 
ist  es,  bestimmte  Beispiele  für  die  Dartellung  zarterer  Stim- 
mungen und  Empfindungen  nachzuweisen.  Wir  können  sie 
allerdings  voraussetzen  in  dem  Bilde  des  Dionysos  als  den 
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Ausdruck  einer  mit  Schwärmerei  verbundenen  Weichlichkeit, 
in  dem  Bilde  des  Alten  mit  der  Leier,  welcher  einen  Knaben 
unterweist,  als  den  Ausdruck  gespanntester  Aufmerksamkeit. 
Aber  nur  einmal  deutet  Plinius  die  Eigenthümliclikeit  in  der 
Auffassung  des  Künstlers  durch  einen  kurzen  Zwischensatz 
bestimmter  an.  indem  er  von  dem  Betenden  aussagt,  man 
glaube  fast  seine  Stimme  zu  hören.  Doch  dürfen  wir  wohl 
den  Versuch  wagen,  ihn  aus  einer  andern  Quelle  zu  er- 
gänzen. Ich  halte  es  nemlich  für  sehr  wahrscheinlich,  dass 
wir  von  den  »Jägern  mit  der  Beute«  eine  genauere  Beschrei- 
bung bei  dem  jüngern  Philostratus  (3)  besitzen.  Jäger  haben 
sich  im  schattigen  Gehölze  bei  einer  Quelle  gelagert,  nach- 
dem sie  einen  Hirsch  und  eine  Sau  erbeutet.  Während  die 
Diener  das  Mahl  bereiten,  vertreiben  sie  ihre  Zeit  im  Ge- 
spräch über  ihre  Abenteuer;  der  Becher  beginnt  die  Runde 
zu  machen ; und  auch  die  Hunde  als  treue  Gehülfen  erhalten, 
was  ihnen  gebührt.  Die  Handlung  ist  hier  höchst  einfach 
und  anspruchslos;  und  selbst  Philostratus  verzichtet  mehr  als 
sonst  auf  das  rhetorische  Gepränge  der  Beschreibung:  er 
fand  also  weder  die  Grossartigkeit  der  Auffassung,  wie  sie 
wohl  für  heroische  Stoffe  sich  schickt  , noch  besonders  geist- 
reiche Einfälle,  wie  sie  den  Witz  und  den  Scharfsinn  des 
Beschauers  zu  reizen  pflegen.  Das  Ansprechende,  welches 
gerade  dieses  Werk  gehabt  zu  haben  scheint,  konnte  daher 
nur  in  der  Lebendigkeit  des  Ausdruckes,  der  freien  lebens- 
vollen Charakteristik  der  einzelnen  Figuren  begründet  sein: 
also  gerade  in  Vorzügen,  auf  welchen  die  wesentliche  Eigen- 
thümlichkeit  des  Aristides  beruht.  Und  in  der  That  hebt 
auch  Philostratus  besonders  hervor,  wie  jede  der  Figuren 
so  ganz  in  der  Situation  lebt,  in  welche  sie  der  Künstler 
versetzt  hat:  der  Erzählende,  die  Zuhörer,  der  Sänger,  die 
Bereiter  des  Mahles,  selbst  die  Hunde  vereinigen  sich  zum 
Ausdruck  der  behaglichsten  Stimmung,  die  sich  unvermerkt 
dem  Beschauer  mittheilen  musste.  — Wir  würden  geneigt  sein, 
noch  eine  andere  Gemäldebeschreibung  des  älteren  Philostra- 
tus : ')  Dionysos  und  Ariadne,  auf  ein  Original  des  Aristides  za 
beziehen:  der  liebetrunkene  Ausdruck  des  Gottes,  der  Schlaf 
der  Ariadne,  in  welchem  man  das  Athmen  zu  vernehmen 


1)  I,  15. 
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glaubt,  der  ohne  Rast  vorwärts  strebende  Blick  des  Theseus 
sind  Züge,  welche  der  Eigentümlichkeit  des  Künstlers  wohl 
angemessen  wären.  Aber  dieser  Vermuthung  fehlt  jetzt  die 
Sicherheit  der  Grundlage  um  so  mehr,  als  es  nicht  mehr  als 
ausgemacht  gelten  kann,  dass  in  dem  berühmten  Bilde  des 
Dionysos  von  Aristides  auch  Ariadne  dargestellt  war,  wie 
man  nach  der  früher  bei  Plinius  aufgenoinmenen  Lesart  frei- 
lich glauben  musste. 

Indessen  werden  auch  die  bisher  angeführten  Belege 
hinreichen,  nicht  nur  die  Bestätigung  des  von  Plinius  uns 
aufbewahrten  Urtheils  im  Allgemeinen  zu  gewähren,  sondern 
auch  das  Verständniss  desselben  noch  schärfer  zu  begrenzen. 
Denn  fassen  wir  die  Aeusserungen  des  Gemütlis-  und  Ge- 
fühlslebens, wie  sie  in  den  Werken  des  Aristides  mit  Vor- 
liebe ausgeprägt  sind,  näher  ins  Auge,  so  werden  wir  aner- 
kennen müssen,  dass  bei  ihrer  Darstellung  ein  weit  grös- 
seres Gewicht  auf  den  Ausdruck,  als  auf  die  Handlung  zu 
legen  ist.  Zwar  wird  von  Aristides  auch  ein  berühmtes 
Sehlachtbild  angeführt;  aber  wenn  auch  in  diesem  die  Dar- 
stellung der  Handlung  nicht  als  etwas  Untergeordnetes  be- 
trachtet werden  kann,  so  leuchtet  doch  auf  der  andern  Seite 
ein.  welches  weite  Feld  gerade  hierbei  fiir  den  pathetischen 
Ausdruck  sich  öffnete.  Am  meisten  charakteristisch  flir  den 
Künstler  sind  doch  aber  immer  Werke,  wie  der  Betende,  der 
Kranke,  die  sterbende  Mutter,  also  Stoffe,  in  denen  die  Si- 
tuation nach  ihren  Hauptmotiven  durchaus  einfach  ist.  Wenn 
wir  nun  ferner  in  Betracht  ziehen,  dass  mit  einziger  Ausnahme 
der  wenigen  Worte  über  Härte  in  den  Farben  Plinius  über  alle 
andern  Seiten  der  technisch-künstlerischen  Behandlung  keine 
Bemerkung  macht,  so  können  wir  auch  daraus  folgern,  dass 
die  Bedeutung  des  Ausdrucks  Alles,  was  wir  unter  künst- 
lerischem Machwerk  verstehen,  weit  überwog,  ja  dass  der- 
selbe von  letzterem  in  gewissem  Sinne  unabhängig  sein 
musste.  Und  in  der  That  beruht  die  Darstellung  solchen  Aus- 
drucks nicht  so  nothwendig  auf  technischer  Meisterschaft, 
als  auf  einem  sympathetischen  Gefühl,  auf  einer  Seelenstim- 
mung, welche  den  darzustellenden  Ausdruck  nachzuem- 
pfinden versteht.  Die  Wahrheit  dieser  Behauptung  hat  sich 
wohl  nirgends  so  augenfällig  bew'älirt,  als  an  einem  Künstler 
der  christlichen  Zeit,  an  Beato  Angelico  da  Fiesoie:  die 
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Mittel  seiner  Darstellung,  wenn  wir  sie  mit  denen  der  voll- 
endeten Kunst  zur  Zeit  des  Raphael  vergleichen,  sind  be- 
schränkt und  mangelhaft ; und  doch  ist  ihm  in  der  Schilde- 
rung der  zartesten  Seelenstimmungen,  freilich  nur  innerhalb 
eines  festbegrenzten  Kreises,  keiner  gleich  gekommen.  Den 
Vergleich  zwischen  Aristides  und  Fiesoie  im  Einzelnen  durch- 
zuführen hindert  nun  allerdings  eben  diese  Beschränkung 
des  Letzteren  auf  das  eine  Gebiet  milder  Seelengiite  und 
Frömmigkeit,  während  sich  bei  Aristides  der  Ausdruck  von 
der  leisesten  sinnlichen  Erregung  bis  zum  leidenschaftlich- 
sten AfFecte  steigert.  Wenn  wir  aber  auch  nur  annehmen 
dürfen,  dass  bei  Aristides  eine  ähnliche  Beziehung  der  in- 
nersten Seelenstimmung  zu  den  Objecten  seines  künstlerischen 
Schaffens , so  wie  eine  ähnliche  Unmittelbarkeit  bei  der 
Uebertragung  der  ersteren  auf  die  letzteren  obgewaltet  habe, 
wie  bei  Fiesoie,  von  dem  man  erzählt,  er  habe  nie  gemalt, 
ohne  vorher  zu  beten,  und  nie  seine  Malereien  nachgebes- 
sert, weil  er  glaubte,  ihr  Gelingen  beruhe  auf  unmittelbarer 
Eingebung;  so  genügt  schon  diese  Aehnlichkeit,  um  den 
Aristides  einem  ihm  scheinbar  verwandten  Künstler  in  be- 
stimmterer Weise  gegenüberzustellen.  Wir  haben  in  der 
Kunstrichtung  des  Parrhasios  auf  ein  starkes  Vorwiegen  des 
psychologischen  Elementes  hinweisen  müssen;  und  allerdings 
tritt  in  den  Werken  dieses  Künstlers  häufig  das  Streben  zu 
Tage,  Stimmungen  und  Erregungen  des  Gefühls  und  Geinü- 
thes  in  feiner  Weise  künstlerisch  wiederzugeben.  Allein  in- 
dem er  dabei  von  der  sorgfältigsten  Beobachtung  des  Ein- 
zelnen ausging  und  allerdings  auch  diese  einzelnen  Züge  mit 
der  grössten  Meisterschaft  zu  vergegenwärtigen  verstand, 
mochte  der  Beschauer  wohl  die  Schärfe  seiner  Auffassung,  die 
F'einheit  der  Charakterisirung  bewundern:  aber  diese  Bewun- 
derung betraf  doch  zunächst  nur  die  dargelegte  künstlerische 
Erkenntniss  und  konnte  daher  immerhin  das  Gefühl  des  Be- 
schauers ziemlich  unberührt  lassen.  Dem  letzteren  wird  erst 
da  der  Hauptantheil  zufallen,  wo  auch  der  Künstler  das  Ge- 
fühls- und  Gemüthsleben  in  seinen  innersten  Tiefen  und  in 
seiner  Totalität  erfasst  und  als  ein  solches  in  seinen  Werken 
zur  Anschauung  bringt.  Erkennen  wir  aber  an,  dass  in 
dieser  Richtung  das  Verdienst  des  Aristides  zu  suchen  ist, 
so  dürfen  wir  nun  auch  die  Richtigkeit  des  sonst  zuweilen 
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in  sehr  lockerer  Bedeutung  gebrauchten  Ausdruckes  bei  Pli- 
nius  zugeben,  dass  Aristides  zuerst  es  gewesen,  der  dieses 
Feld  der  Darstellung  für  die  Kunst  eröffnet  habe. 

Wenn  wir  uns  jetzt  von  Aristides  zu  seinen  Schülern 
wenden,  so  werden  wir  von  vorn  herein  nicht  erwarten  dür- 
fen, seine  Eigenthümlichkeit  ganz  oder  auch  nur  zum  gröss- 
ten Theile  in  Urnen  wiederzufinden.  Denn  da  dieselbe  auf 
einer  besonderen,  rein  persönlichen  Gemüths-  und  Seelen- 
stimmung beruhte,  so  lässt  sie  sich  allerdings  nicht  als  eine 
bestimmte  Lehre  andern  mittheilen.  Nichtsdestoweniger  ver- 
mögen wir  seinen  Einfluss  selbst  in  scheinbar  der  seinigen 
ganz  widersprechenden  Entwickelungen  bestimmt  nachzu- 
weisen, und  zwar  merkwürdiger  Weise  in  ganz  ähnlicher 
Richtung,  wie  er  sich  bei  den  Zeitgenossen  und  Nachfolgern 
des  von  uns  mit  Aristides  verglichenen  Künstlers,  des  Fiesoie, 
vielfältig  bekundet  hat. 

Da  wir  von  Ant[en]orides,  Nikeros  und  Ariston 
nichts  wissen,  als  dass  der  Letztere  einen  Satyr  mit  dem 
Becher  gemalt  hatte,  ')  so  knüpfen  sich  unsere  Untersuchun- 
gen zuuächst  nur  an  einen  einzigen,  aber  dafür  um  so  be- 
deutenderen Künstler: 


Euphranor. 

Wir  haben  dem  Euphranor  bereits  unter  den  Bildhauern 
eine  hervorragende  Stelle  einräumen  müssen ,1  2 *)  aber  es  bis 
hierher  verschoben,  seinen  künstlerischen  Charakter  ausführ- 
licher zu  entwickeln.  Wie  dort,  beginnen  wir  hier  mit  dem 
Satze,  dass  das  Alterthum  ihn  als  einen  der  vielseitigsten, 
und  dabei  doch  auch  im  Einzelnen  ausgezeichnetsten  Künst- 
ler bewunderte,  so  dass  Lucian  ihn  einer  Seits  mit  Phidias, 
Alkamenes,  Myron,  anderer  Seits  mit  Apelles,  Parrhasios, 
Aötion  zusammenzustellen  keinen  Anstand  nimmt. 8)  Aus- 
führlicher sagt  Plinius , wo  er  von  ihm  als  Maler  spricht : 4) 
»er  bildete  auch  Kolosse  und  Marmorwerke  und  cisellirte 
Becher,  gelehrig  und  thätig  vor  allen,  in  jeder  Art  ausge- 
zeichnet und  von  einem  sich  gleich  bleibenden  Verdienste . . . 


1)  Plin.  35,  111.  2)  I,  314—318.  3)  Jupp.  trag.  7;  de  mercede 

«ond.  42;  vgl.  Lactantius  Div.  Inst.  II,  4,  wo  er  mit  Poljrklet  und  Phidias 

zusammen  genannt  wird.  4)  35,  128. 
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auch  Bücher  schrieb  er  über  Symmetrie  und  Farben;«  und 
Plinius  selbst  führt  ihn  deshalb  unter  den  Quellen  des  35sten 
Buches  an.  Quintilian  ')  aber  vergleicht  ihn  eben  wegen  seiner 
Vielseitigkeit  mit  Cicero  als  einer  analogen  Erscheinung  auf 
dem  Gebiete  der  Litteratur.  Trotzdem,  ja  vielleicht  eben  des- 
wegen, ist  cs  bei  ihm  schwieriger,  sich  aus  den  zerstreuten 
Notizen  des  Alterthums  ein  einheitliches  Bild  von  seinen 
Bestrebungen  und  seinen  Verdiensten  zu  entwerfen,  als  bei 
manchen  andern  der  bisher  behandelten  Meister.  Schon  bei 
den  Nachrichten  über  seine  Werke  zeigt  sich  die  Unzuläng- 
lichkeit unserer  Quellen.  Denn  sehen  wir  von  den  statua- 
rischen ab,  so  bleiben  nur  vier  Gemälde,  von  denen  sich 
überhaupt  Kunde  erhalten  hat;  und  von  diesen  gehören  noch 
dazu  drei  einer  einzigen  Localität  und,  wie  es  scheint,  einer 
und  derselben  Schöpfung  an.  Diese  werden  zuerst  von  Pli- 
nius 2 ) in  folgender  W7eise  erwähnt:  »Seine  Werke  sind 
ein  Reitertreffen,  die  zwölf  Götter,  Tlieseus,  über 
welchen  er  bemerkte,  derselbe  Heros  sei  bei  Parrhasios  mit 
Rosen  genährt,  der  seinige  dagegen  mit  Fleisch.«  Dass 
diese  drei  Werke  sich  an  einem  Orte  befanden,  nemlich  in 
einer  Halle  des  Kerameikos  zu  Athen,  erfahren  wir  durch 
Pausanias , B)  welcher  dieselben  etwas  ausführlicher  be- 
schreibt. Von  dem  Bilde  der  zwölf  Götter  giebt  allerdings 
auch  er  nur  den  Titel  an;  und  auch  anderwärts  linden  wir 
nur  Bemerkungen  über  einige  Figuren  desselben.  So  erzählt 
Valerius  Maximus:4)  Euphranor  habe  das  Bild  des  Poseidon 
in  der  höchsten  Färbung  der  Majestät  erfasst,  gerade  wie 
das  eines  Zeus,  nur  dass  er  ihn  etwas  weniger  erhaben  dar- 
zustellen gedachte.  Aber  da  er  den  ganzen  Drang  seiner 
Phantasie  in  dem  ersteren  Bilde  erschöpft,  so  hätten  seine 
spätem  Anstrengungen  das  vorgesteckte  Ziel  nicht  zu  er- 
reichen vermocht.  Dieser  Erzählung  unsem  Glauben  zu  ver- 
sagen haben  wir  keinen  Grund;  wohl  aber  klingt  es  durch- 
aus verdächtig,  wenn  Eustathius *)  weiter  berichtet:  der 
Künstler  in  seiner  Verlegenheit  um  ein  Vorbild  für  den  Zeus 
sei  in  eine  Schule  gegangen,  habe  sich  aber  bald,  als  er 
zufällig  die  homerischen  Worte  vernommen:  ’AfißQÖauu  6‘uQct 


1)  XU,  10,  12.  2;  35,  120.  3)  I,  33;  vKl.  Sctiol.  ad  Iliad.  «,  530. 

4)  VIII,  11,  ext.  5.  5)  ad  II.  «.  529. 
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Xouiat  x.  x.  t. , befriedigt  wieder  entfernt  und  sein  Werk  voll- 
endet. Offenbar  sind  hier  bei  Eustathius  die  Erzählungen 
über  den  Zeus  des  Phidias  und  über  die  Verlegenheit  des 
Euphranor  in  ziemlich  ungeschickter  Weise  zu  einer  Schul- 
anekdote zusammengeflickt.  — Wahrscheinlich  zu  dem  Bilde 
der  zwölf  Götter  gehörte  die  Hera,  deren  schön  gefärbtes 
Haar  Lucian  ')  als  musterhaft  anfuhrt. 

In  dem  Gemälde  des  Theseus,  über  dessen  Erscheinung 
Flutarch  2)  dieselbe  Bemerkung  macht , w ie  Plinius , waren 
nacli  Pausanias  auch  die  Figuren  der  Demokratie  und  des 
Demos  dargestellt;  und  das  Bild  überhaupt  bezog  sich  auf 
Theseus  als  Begründer  der  politischen  Rechtsgleichheit  unter 
den  Athenern  (©^«rta  tlvat  xov  xcaacitjauvxa  'A&qvaToig  {£  Tao v 
xoUxtvto&at).  Ob  es  mit  den  drei  genannten  Figuren  abge- 
schlossen wrar,  können  wir  nicht  mit  Bestimmtheit  sagen: 
indem  es  sich  den  zwölf  Göttern  gegenüber  befand  (ini  t ep 
rofym  toi  iieQav),  konnte  es  durch  Hinzufügung  anderer  Figu- 
ren leicht  auch  räumlich  mit  diesen  in  eine  engere  Beziehung 
gesetzt  sein,  wie  es  geistig  in  beiden  auf  eine  Symbolisirung 
hier  der  religiösen,  dort  der  politischen  Ordnungen  abgesehen 
sein  mochte.  Die  Beziehung  auf  eine  bestimmte  Gegenwart 
erhielten  alsdann  beide  Bilder  durch  das  dritte: 

Das  Reitertreffen,  durch  welches  kurz  vor  der  berühmten 
Schlacht  bei  Mantinea  die  Athener  diese  Stadt  gegen  einen 
Ueberfall  der  Reiterei  des  Epaminondas  mit  dem  glücklich- 
sten Erfolge  vertheidigten.  Nach  Pausanias  waren  in  dem 
Gemälde  unter  den  Athenern  Gryllos,  Xenophon’s  Sohn,  und 
unter  den  Thebanern  Epaminondas  besonders  ausgezeichnet, 
und  zwar  sollte  dargestellt  sein,  wie  der  Erstere  den  Letz- 
teren verwunde;  vgl.  VIII,  11,  6;  IX,  15,  5.  Die  Bevorzu- 
gung des  Gryllos  erklärt  sich  hinlänglich  daraus,  dass  ihm 
in  diesem  Treffen  der  Preis  der  Tapferkeit  zuerkannt  wurde, 
vielleicht  eben  deshalb,  weil  der  feindliche  Führer  durch 
seine  Hand  gefallen  sein  mochte.  Nur  konnte  dieser  nicht 
Epaminondas  sein,  da  er  nach  glaubwürdigen  Zeugnissen  an 
dem  Kampfe  nicht  persönlich  Theil  nahm;  vgl.  die  ausführ- 
lichen Erörterungen  von  Schäfer  im  Rhein.  Mus.  N.  F.  V, 
S.  58  fg. 


1)  Imagg.  1.  2)  de  glor.  Ath.  p.  346  A. 
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Ueber  den  Geist  der  Darstellung  giebt  Plutarch  (a.  a.  0.) 
einige  Winke.  — Eine  Copie  dieses  Gemäldes  sah  Pausanias 
in  Mantinea:  VIII,  9,  8. 

Von  dem  vierten  Werke  sagt  Plinius : «Ein  berühmtes  Bild 
von  ihm  ist  zu  Ephesos:  Odysseus,  der  in  erheucheltem 
Wahnsinn  einen  Ochsen  mit  einem  Pferde  zusammengespannt 
hat,  nachdenkende  Männer  im  Mantel,  und  der  Führer,  wel- 
cher das  Schwelt  einsteckt. « Richtig  hat,  wie  schon  v.  Jan 
vermuthete,  Bergk  ')  diese  s&mmtlichen  Figuren  auf  ein  ein- 
ziges Bild  bezogen,  nach  Anleitung  einer  Stelle  des  Lucian,  *) 
in  welcher  ein  ähnliches,  wenn  nicht  dasselbe  Gemälde  be- 
schrieben wird : «Es  folgt  das  Bild  des  Odysseus  im  Wahnsinn, 
nemlich  weil  er  nicht  mit  den  Atriden  fortziehen  will.  Die  Ge- 
sandten sind  jedoch  schon  da,  ihn  zu  rufen.  Und  seine  ganze 
Verstellung  ist  sehr  täuschend  angelegt,  das  Gespann,  der 
Mangel  an  Uebereinstimmung  der  Jochthiere,  die  Unwissenheit 
über  das,  was  vorgeht:  und  doch  wird  er  über  dem  Knaben 
ertappt.  Denn  Palamcdes,  des  Nauplios  Sohn,  erkannte  wohl, 
um  was  es  sich  handelte,  raubt  den  Telemach,  droht  ihn, 
die  Hand  am  Schwerte,  zu  morden,  und  erheuchelt  dem  ver- 
stellten Wahnsinn  gegenüber  selbst  Zorn.  Odysseus  aber 
wird  durch  diese  Furcht  wieder  vernünftig,  zeigt  sich  als 
Vater  und  lässt  ab  von  seiner  Verstellung.“  Hier  stimmt 
fast  alles  mit  Plinius  überein:  erheuchelter  Wahnsinn,  un- 
gleiches Gespann,  die  Gesandten  wohl  als  aufmerksame  Zu- 
schauer (palliati  cogitantes),  Palamedes  als  ihr  Anführer 
zwar  nicht  eigentlich  das  Schwert  einsteckend  (gladium  con- 
dens),  aber,  wie  Bergk  meint,  mit  der  Hand  an  dem  halb 
entblössten  Schwerte,  so  dass  der  Zuschauer  ungewiss  sein 
konnte,  ob  es  herausgezogen  oder  eingesteckt  werde.  Dass 
also  Lucian  die  Composition  des  Euphranor  beschreibe,  kann 
kaum  zweifelhaft  sein. 

Es  leuchtet  ein,  dass  aus  den  bisher  angeführten  Nach- 
richten ein  Einfluss  des  Aristides  auf  Euphranor  als  seinen 
Schüler  sich  nicht  unmittelbar  nachweisen  lässt.  Wenn  nun 
auch  Plutarch  von  dem  Bilde  der  Schlacht  bei  Mantinea  be- 
merkt, dass  es  in  der  Auffassung  einen  nicht  geringen  Grad 


1)  Anna!.  <i.  Inst.  1846,  p.  303.  2)  de  domo  30. 
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von  Begeisterung  zeige,  und  dass  man  das  Zusammenprallen 
im  Treffen  und  den  Widerstand  als  erfüllt  von  Kraft,  Muth 
und  Leben  wohl  erkenne,  ')  so  kann  es  allerdings  scheinen, 
als  ob  die  Uebereinstimmung  von  Ausdrücken  wie  dvfiog  und 
tryevfta  mit  animus  und  sensus  als  Eigenschaften  des  Aristides 
auf  eine  grosse  innere  Verwandtschaft  beider  Künstler  hin- 
deute. Aber  gerade  in  ihrer  Anwendung  auf  ein  Schlacht- 
bild und  in  einem  Zusammenhänge,  wo  es  keineswegs,  wie 
bei  Plinius,  auf  ein  scharf  gefasstes  vergleichendes  Kunst- 
urtheil  abgesehen  ist,  dürfen  wir  dieselben  im  Einzelnen 
nicht  zu  scharf  betonen,  sondern  nur  im  Allgemeinen  auf 
eine  energische,  lebensvolle  Behandlung  des  Gegenstandes 
beziehen.  Zwei  andere  Werke  des  Euphranor,  ein  statua- 
risches und  ein  Gemälde,  führen  uns  noch  weiter  von  Ari- 
stides ab  und  auf  einen  Vergleich  mit  einem  Künstler  zu- 
rück, den  wir  oben  in  einen  gewissen  Gegensatz  zu  Aristides 
gestellt  haben,  nemlich  mit  Parrhasios.  Die  Statue  des  Paris 
von  Euphranor,  in  welcher  man  zugleich  «den  Schiedsrichter 
der  Göttinnen,  den  Liebhaber  der  Helena  und  doch  auch 
wieder  den  Mörder  des  Achill“  erkannte,  muss  uns  unwill- 
kürlich an  den  wetterwendischen  Demos  des  Parrhasios  er- 
innern. Der  erheuchelte  Wahnsinn  des  Odysseus  aber  war 
von  beiden  Malern  zum  Gegenstände  eines  Bildes  gewählt 
worden.  So  sehr  nun  auch  diese  Werke  ein  Eingehen  auf 
die  feinsten  psychologischen  Bezüge  und  Wechselwirkungen 
erheischen,  so  sind  sie  doch  keineswegs  der  Art,  dass  ihre 
Durchführung  auf  Seiten  des  Künstlers  ein  entschiedenes 
Ueberwiegen  der  Gefühlsthätigkeit  bedingt  hätte.  Im  Gegen- 

theil  verlangt  die  Vereinigung  widersprechender  Eigenschaften 

in  einer  Person,  wie  im  Demos  und  im  Paris,  das  Verstecken 
der  feinsten  Absichten  hinter  den  thörichtesten  Handlungen, 
wie  im  Odysseus,  gerade  den  vollen  Aufwand  derjenigen 
geistigen  Kräfte,  wegen  welcher  wir  oben  Parrhasios  a s 
einen°in  seinem  inneren  Wesen  von  Aristides  durchaus  ver- 
schiedenen Künstler  hinstellen  mussten,  nemlich  nicht  sowohl 


1)  ndoiotiv  'OQI’V  iv  lixovi  rr,i  xoav^yua  *"*  ^ 

dXxfcxai  &v,uov  x«<  nvtifUtTos  ytfioiaay.  2t Wff«.  ™ 

Stelle  des  unpassenden  avyyQnuun  gesetzt  hat,  schein  P Feuerbach  • 

des  Pintareh  angemessener,  als  avyxQ«/*«,  worauf  ich  eben  so  wie  Feucrbacn 

narhgcl.  Sehr.  III,  119,  verfallen  war. 
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jene  Unmittelbarkeit  des  Schaffens,  welche  ihr  Werk,  wie 
einen  Accord  aus  dem  einen  Grundtone,  aus  einer  einheit- 
lichen Anregung  heraus  sich  entwickeln  lässt,  sondern  eine 
Beobachtungsgabe,  welche  mit  der  grössten  Schärfe  die  ver- 
schiedenartigsten Züge  im  Einzelnen  aufzufassen  und  im 
Kunstwerke  doch  wieder  zu  einer  Einheit  zu  verschmel- 
zen weiss. 

Wenn  wir  sonach  Euphranor  seiner  inneren  Anlage  nach 
dem  Parrliasios  nahe  verwandt  erachten  müssen,  so  dürfen 
wir  uns  doch  dadurch  nicht  verleiten  lassen,  sofort  an  eine 
ähnliche  Verwandtschaft  hinsichtlich  der  Ausübung  der  Kunst 
zu  denken.  Eher  mögen  wir  aus  der  blossen  Verschieden- 
heit der  Zeit  den  Schluss  ziehen,  dass  beide  Künstler  bei 
gleicher  Gabe  der  Beobachtung  dieselbe  doch  auf  wesentlich 
verschiedene  Objecte  gerichtet,  oder  aus  ihr  wesentlich  ver- 
schiedene Resultate  gezogen  haben  werden.  Diese  Voraus- 
setzung findet  aber  in  bestimmten  Zeugnissen  ihre  weitere 
Bestätigung.  Plinius  rühmt  das  Verdienst  des  Parrhasios 
um  die  Proportionen;  ')  berichtet  aber  weiter,  dass  auch 
Euphranor  seine  Aufmerksamkeit  ihnen  zugewandt  habe ; 2) 
woraus  sich  doch  ergiebt,  „dass  seine  Porportionen  von  denen 
des  Parrhasios  sich  unterscheiden  mussten.  Und  so  fügt 
auch  Plinius  hinzu,  dass  Euphranor:  »in  der  Gesammtheit 
der  Körper  zu  schmächtig,  in  den  Köpfen  und  Gliedern  zu 
gross  war.  “ *)  Dieser  Tadel,  welchem  es  zuzuschreiben  sein 
mag,  dass  seine  Lehre  sich  nur  eines  geringen  Erfolgs  zu 
erfreuen  hatte,  weshalb  er  von  Vitruv  4)  nur  unter  den  we- 
niger bedeutenden  Schriftstellern  über  Symmetrie  angeführt 
wird,  dieser  Tadel,  sage  ich,  findet  sich  nun  bei  Plinius6) 
fast  mit  denselben  Worten  hinsichtlich  des  Zcuxis  wieder- 
holt, wo  wir  ihn  aus  einer  gewissen  Breite  der  malerischen 
Behandlung  zu  erklären  gesucht  haben.  Wenn  uns  nun 
auch  die  Veranlassung  fehlt,  ihn  bei  Euphranor  auf  dieselbe 
Ursache  zurückzuführen,  so  ist  es  doch  noch  viel  weniger 
möglich,  ihn  aus  einer  Verwandtschaft  mit  den  Bestrebungen 
des  Parrhasios  herzuleiten,  dessen  Hauptverdienst  gerade  in 


1)  primus  symmetrian  pictorae  dedit:  35,  67.  2)  primus  videtur  .... 

nsurpasse  symmetrian : 35,  128.  3)  sed  fuit  in  universitate  corporum  exi- 

lior  et  capitibus  articulisque  grandior.  4)  VII,  praef.  §.  14.  5)  35,  64 : 

reprehenditur  tarnen  ceu  grandior  in  capitibus  articulisque. 
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der  Feinheit  der  Extremitäten  gesehen  ward.  Es  handelt 
sich  hier  vielmehr  um  einen  bestimmten  Gegensatz  beider 
Künstler  in  der  Benutzung  der  Natur  für  Zwecke  der  Kunst, 
welchen  wir  jedoch  durch  anderweitige  Nachrichten  be- 
stimmter erfassen  und  ergründen  müssen  und  durch  die  Ei- 
gentümlichkeit in  der  Behandlung  der  Proportionen  nur 
nachträglich  bestätigen  können. 

Euphranor  selbst  verglich  seinen  Theseus  mit  dem  des 
Parrhasios:  letzterer  erscheine  wie  mit  Rosen  genährt,  der 
seinige  wie  mit  dem  Fleische  des  Stiers.  Dieser  Vergleich 
lässt  verschiedene  Auslegungen  zu;  und  zunächst  möchte 
man  an  den  Gegensatz  eines  matteren,  rosigeren  und  eines 
kräftigeren,  fleischigeren  Colorits  zu  denken  geneigt  sein. 
Wenn  jedoch  Plutarch  hinzufugt,  in  der  That  sei  der  Held  des 
Parrhasios,  so  zu  sagen,  geleckt  behandelt,  auf  den  des  Eu- 
phranor dagegen  Hessen  sich  nicht  mit  Unrecht  die  Worte 
an  wenden : 

Jrjfxov  'Eptx&tjcg  fie yaXrjxoQog  oV  nor  ’Ad'tjvq 
Atog  itvyaiqQ, 

so  geht  daraus  hervor,  dass  der  letztere  in  seiner  ganzen 
Erscheinung  sich  überhaupt  gewaltiger  zeigen  und  durch 
dieselbe  imponiren  musste;  und  diese  Deutung  wird  unter- 
stützt durch  ein  Urtheil  bei  Plinius,  dem  zufolge  Euphranor 
,,  zuerst  die  Würde  der  Heroen  zum  Ausdruck  gebracht  zu 
haben  scheine hic  primus  videtur  expressisse  dignitatis 
heroum.  Dieses  Urtheil  hat  mit  manchen  ähnlichen  bei  Pli- 
nius das  gemein,  dass  es  aus  sehr  guter  Quelle  stammt,  also 
für  uns  einen  unbestreitbaren  Werth  hat,  zugleich  aber,  dass 
es  durch  die  Art  seiner  Fassung  zunächst  Anstoss  zu  er- 
regen geeignet  ist.  Die  früheren  Maler,  ein  Polygnot  vor 
allen  andern,  sollten  die  Würde  der  Heroen  nicht  zum  Aus- 
druck gebracht  haben?  Ein  Blick  auf  das  Selbstlob  seines 
Theseus  kann  uns  wenigstens  den  Weg  zeigen,  in  welcher 
Richtung  wir  die  „Würde  der  Heroen“  bei  Euphranor  zu 
' suchen  haben.  Denn  betrachten  wir  es  nur  genauer,  so 
brauchen  wir  es  nicht  als  ein.  überall  gültiges  und  absolutes, 
sondern  nur  als  das  Lob  eines  wenn  auch  noch  so  vor- 
trefflichen Naturalisten  oder  Realisten  gelten  zu  lassen.  Der 
Idealbildung,  wie  im  Allgemeinen,  so  bei  der  Darstellung 
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von  Heroen,  wird  immer  jene  edle  Einfalt  und  stille  Grösse 
eigen  sein  müssen,  welche  Winckelmann  als  den  charakte- 
ristischen Grundzug  der  griechischen  Kunst  bezeichnet.  Ihr 
Streben  muss  dahin  gerichtet  sein,  den  Helden,  der  doch 
immer  nur  mit  menschlichen  Formen  bekleidet  erscheinen 
kann,  dadurch  zum  Helden  zu  machen,  dass  sie  ihm  diese 
Formen  in  ihrer  höchsten  Veredelung,  gereinigt  von  den 
Schwächen  und  Zufälligkeiten  des  Menschlichen,  zuertheilt 
und  dadurch  um  so  unmittelbarer  den  Geist,  die  grosse  ge- 
setzte Seele  hervortreten  lässt,  jenes  Ethos,  welches  die 
gesammte  Thätigkeit  auch  noch  bei  der  höchsten  Erregung 
beherrscht.  Ganz  anders  verfahrt  der  Naturalist  oder,  wie 
ich  ihn  hier  lieber  nennen  möchte,  der  Realist:  er  geht  nicht 
vom  Ethos  aus,  sondern  von  den  rjdtj,  nicht  von  dem  Geiste 
als  dem  einheitlichen.  Alles  bewegenden  Mittelpunkte,  son- 
dern von  den  Erscheinungen,  welche  das  innere  Leben,  aber 
nicht  blos  der  Geist,  sondern  jeder  Trieb,  jede  Leidenschaft 
an  dem  äusseren  Menschen  hervorbringt,  also  nicht  von  der 
Ursache,  sondern  von  der  Wirkung.  Gewaltige  Helden  wird 
er  deshalb  nicht  anders  darstellen  zu  können  meinen,  als 
dass  er  sie  auch  in  ihrer  äusseren  Erscheinung  gewaltig  auf- 
treten  lässt;  gewaltige  Thaten  wird  er  nicht  zeigen  ohne  die 
Anstrengung,  mit  welcher  sie  vollbracht  werden.  Ihm  muss 
also  mit  der  Grösse  der  That  der  körperliche  Ausdruck  der- 
selben wachsen,  dem  Idealisten  der  Geist,  welcher  die  That 
beherrscht  und  die  Kräfte  zu  ihrer  Vollbringung  regelt. 
Michelangelo  lässt  die  Atlanten  an  der  Decke  der  sixtinischen 
Kapelle,  „die  personificirten  Kräfte  des  Gewölbes,“  wie 
man  sie  wohl  genannt  hat,  unter  dem  Gewicht,  welches  auf 
ihnen  lastet,  fast  erdiückt  werden,  um  zu  zeigen,  welcher 
Gewalt  sie  Widerstand  zu  leisten  haben.  Eine  griechische 
Karyatide  trägt  mit  Leichtigkeit  ihre  Last,  weil  diese  in 
derjenigen  Lage  auf  dem  Körper  ruht,  in  welcher  sie  den 
mindesten  Aufwand  von  Kräften  erfordert.  Ein  Zeus,  ein 
Herakles,  wie  wir  sie  aus  den  idealen  Bildungen  der  grie 
chischen  Kunst  kennen,  erscheinen  gewiss  jeder  noch  so  * 
ausserordentlichen  Anstrengung,  gewachsen ; und  doch  hat  der 
Künstler  nie  nöthig  gehabt,  in  ihrer  Darstellung  über  die 
Grenzen  der  energischen,  aber  leidenschaftslosen  mensch- 
lichen Natur  hinauszugehen.  Im  Moses  des  Michelangelo 
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erkennen  wir  allerdings  eine  ungewöhnliche  Energie , eine 
fast  übermenschliche  Kraft.  Aber  sie  erscheint  uns  als  zu 
diesem  Grade  gesteigert  durch  die  Gewalt  des  Zorns,  der 
Leidenschaft,  also  ohne  jenen  geistigen  Schwerpunkt,  wel- 
cher jede  Aeusserung  selbst  der  ausserordentlichsten  That- 
kraft  in  ihrem  Gleichgewicht  zu  erhalten  vennag.  Ich  fühle 
sehr  wohl,  in'  wie  vielen  Beziehungen  ein  solcher  Vergleich 
gerade  zwischen  Michelangelo  und  Werken  antiker  Kunst  un- 
passsend erscheinen  mag.  Dennoch  werden  wir  nicht  leug- 
nen können,  dass  in  den  Perioden  der  letzteren,  in  welchen 
ein  pathetisches  Element  und  der  Ausdruck  verschiedener 
Affecte  vorznwalten  begann,  manche  Erscheinung  wenigstens 
in  ihren  ersten  Keimen  sich  zeigt,  welche  eine  Vergleichung 
mit  dem  gewaltigsten  Künstler  der  Neuzeit  wohl  zulässt. 
Kehren  wir  nun  wieder  zu  den  beiden  Bildern  des  Theseus  von 
Euphranor  und  von  Parrhasios  zurück,  so  wird  uns  der  mit 
Rosen  genährte  Ileld  des  letzteren  an  den  jugendlichen 
Heros  erinnern,  welcher  in  Athen  wegen  seiner  fast  mäd- 
chenhaften Erscheinung  sogar  der  Verspottung  nicht  zu  ent- 
gehen vermochte.  Wie  aber  dieser  im  Stande  war,  den 
Spott  durch  seine  Thaten  zu  widerlegen,  so  wird  auch  sein 
Bild  in  Form  und  Ausdruck  denjenigen  Adel  gezeigt  haben, 
an  welchem  wir  den  wahren  Helden  am  sichersten  zu  er- 
kennen vermögen. 

Die  Eigenschaft  dagegen,  welche  Euphranor  seinem  The- 
seus beilegt,  scliliesst  keineswegs  eine  Hinweisung  auf  einen 
ähnlichen  ideellen  Gehalt  ein,  sondern  deutet  auf  die  mate- 
rielle Kraft,  welche  sich  schon  in  der  äussern  Erscheinung 
aussprach.  Nehmen  wir  also  den  sinnlichen  Eindruck,  wel- 
chen das  Auge  erhält,  zum  Maassstab  unseres  Urtheils,  so 
musste  allerdings  der  mit  Fleisch  genährte  Theseus  des  Eu- 
phranor gewaltiger  und  imposanter  erscheinen,  als  der  seines 
Vorgängers  Parrhasios;  und  hierauf  werden  wir  daher  die 
«Würde  der  Heroen,“  dignilatis  heroum,  welche  sich  nach 
Plinius  zuerst  in  den  Werken  des  Euphranor  ausgedrückt 
fand,  beziehen  müssen.  Wir  pflegen  freilich  dignitas  in  der 
Regel  als  ein  würdevolles,  gemessenes  Auftreten,  als  einem 
dem  decor  verwandten  Begriff  aufzufassen.  ')  Wenn  aber 


1)  vgl.  7..  B.  Cic.  de  off.  1,  36. 
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Cicero  ')  die  krotoniatisclien  Knaben  in  der  Palästra  magna 
praeditos  dignitate  nennt  und  sagt,  dass  sich  dieselben  cor- 
poris viribus  et  dignitatibus  auszeichneten,  so  leuchtet  ein, 
dass  durch  dignitas  auch  das  bezeichnet  werden  kann , was 
durch  die  äussere  Erscheinung  Achtung  einflösst,  das  männ- 
lich Kräftige  des  ganzen  persönlichen  Auftretens,  welches 
natürlich  bei  dem  Geschlechte  der  Heroen  eine  Steigerung 
über  das  Maass  des  Menschlichen  hinaus  erfahren  muss,  bei 
den  Göttern  sich  zur  Majestät  erhebt.  Jetzt  werden  wir  uns 
auch  an  die  Erzählung  von  dein  Mislingen  des  Zeus  in  dem 
Gemälde  der  zwölf  Götter  erinnern  dürfen.  Nachdem  das 
Ideal  des  Zeus  schon  längst  und  in  einer  Weise  festgestellt 
war,  dass  es  an  geistiger  Bedeutung  das  des  Poseidon 
so  weit  überragte,  wie  in  dem  Glauben  der  Griechen  der 
eine  Gott  den  andern,  müssten  wir  eine  innere  Unwahrschein- 
lichkeit darin  erkennen,  dass  es  dem  Eupliranor  nicht  ge- 
lungen sein  sollte,  in  seinem  Werke  dieses  bereits  festste- 
hende Verhältniss  zu  bewahren,  sofern  es  sich  eben  nicht 
um  die  Lösung  eines  durchaus  neuen  Problems  handelte. 
Dies  ist  aber  der  Fall,  sofern  wir  annehmen,  dass  es  dem 
Künstler  nicht  vorzugsweise  um  eine  Steigerung  des  gei- 
stigen Ausdrucks,  sondern  des  Ausdrucks  körperlicher  Kraft 
und  Gewalt  zu  thun  war.  Hier  lag  es  allerdings  nahe,  den 
Poseidon,  welcher  von  seiner  elementaren  Natur  in  Mythus 
und  Kunst  weit  mehr  bewahrt  hatte,  als  sein  mehr  vergei- 
stigter Bruder,  mit  einer  solchen  Fülle  körperlicher  Majestät 
(excellentissimis  maiestatis  coloribus)  zu  bekleiden,  dass  es 
dem  Künstler,  wenn  er  eben  nicht  im  Gebiete  des  Geistigen 
das  Gegengewicht  suchen  wollte,  schwer  werden  mochte, 
sich  in  der  eingeschlagenen  Richtung  noch  zu  überbieten. 

Wir  betrachten  also  Euphranor  als  den  Begründer  einer 
wesentlich  neuen  Kunstrichtung,  auf  welche  die  Prädicate 
der  Grossartigkeit  und  Würde  (jttfyaiört/rov  xai  dguo/uanxuy) 
in  bestimmter  Beschränkung  auf  die  Auffassung  der  körper- 
lichen Erscheinung  eben  so  angewendet  werden  dürfen,  wie 
sie  der  Kunst  des  Phidias  im  höheren  idealeren  Sinne  beige- 
legt werden.  Und  so  konnte  Varro 2)  dem  Kleinkünstler 


1)  de  invcnt.  II,  1.  2)  fragt».  p.  236  ed.  Bipont. ; bei  Charisius  p.  72 

ed.  Lindenmna. 
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Kallikles  gegenüber  den  Eupferanor  sehr  wohl  als  Repräsen- 
tanten  der  Erhabenheit  (altitudo)  hinstellen.  Freilich  sind 
die  Zeugnisse,  auf  w elchen  unsere  Darlegung  beruht,  gering 
an  Zahl,  und  nach  ihrer  Fassung  kann  ihre  Deutung  manchen 
Zweifeln  ausgesetzt  erscheinen.  Darum  werden  wir  die  un- 
srige  wenigstens  noch  nach  einer  Seite  hin  sicher  zu  stellen 
suchen,  indem  wir  nachweisen,  dass  sie  nicht  im  Wider- 
spruche mit  der  allgemeinen  Entwickelungsgeschichte  der 
Malerei  steht.  Denn  auffallend  würd  es  allerdings  erscheinen, 
dass  sich  aus  der  durchaus  auf  Gefühl  und  Empfindung  be- 
ruhenden Richtung  des  Aristides  bei  seinem  Schüler  Euphra- 
nor  eine  so  durchaus  realistische  Auffassung  entwickelt  ha- 
ben soll.  Und  doch  lässt  sich  die  Möglichkeit  dieses  Ueber- 
ganges  von  vorn  herein  durch  eine  gewichtige  kunstge- 
schichtliche  Analogie  nachweisen.  Gerade  der  Künstler, 
dessen  ganzes  Streben  durchaus  vom  Irdischen  wreg  zum 
geistig  Ascetischen  gewendet  war,  Fiesoie  war  es,  der  «in 
physiognomischer  Beziehung  allen  florentinischen  Naturali- 
sten vorgeleuchtet  hat,«  „der  bei  den  florentinischen  Malern 
der  zweiten  Hälfte  des  15ten  Jahrhunderts  den  Sinn  für  den 
Reiz  und  für  die  Bedeutung  des  Mannigfaltigen  in  der  mensch- 
lichen Gesichtsbildung  weckte  und  schärfte.«  ■)  Wie  aber 
hier  keineswegs  der  Zufall,  sondern  innere  Gründe  wirkten, 
so  fehlt  es  auch  nicht  an  einem  inneren  Zusammenhänge 
zwischen  den  scheinbar  sich  widersprechenden  Leistungen 
des  Aristides  und  des  Euphranor. 

Aristides  mochte  noch  so  sehr  aus  der  innersten  Tiefe 
des  Seelen-  und  Gefühlslebens  heraus  seine  Werke  schaffen, 
sein  ganzes  Streben  mochte  dadurch  noch  so  sehr  vergei- 
stigt erscheinen : so  musste  er  doch,  indem  er  Affecte,  Leiden 
und  Leidenschaften  schilderte,  sein  Augenmerk  von  den  blei- 
benden Formen  des  Grundcharakters,  dem  Ethos  der  poly- 
gnotischen  Kunst  ab  auf  vorübergehende  psychologische 
Stimmungen  und  Züge  richten,  welche  an  den  ihrer  Natur 
nach  beweglicheren  und  wandelbareren  Formen  des  Körpers 
zur  Anschauung  kommen.  Wenn  nun  aber  auch  der  mit 
dem  feinsten  Gefühl  hervorragend  begabte  Künstler  sich  bei 


(1  Rumolir:  ital.  Forsch.  II,  264  u.  256  und  überhaupt  im  ISten  Ca 
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der  Darstellung  jener  Züge  nyt  einem  möglichst  geringen 
Maasse  körperlichen  Ausdrucks  begnügt,  so  ist  es  doch 
natürlich,  dass  der,  wenn  auch  noch  so  tüchtige,  aber  nicht 
so  fein  organisirte  Nachahmer  gerade,  was  äusserlich,  for- 
mell wahrnehmbar  ist,  ins  Auge  fassen  wird.  Indem  er  aber 
dabei  die  Bemerkung  macht,  dass  mit  der  Stärke  des  wie- 
derzugebenden Affects  sich  auch  der  körperliche  Ausdruck 
steigert,  kann  er  leicht  verleitet  werden,  das  Verhältniss 
zwischen  Ursache  und  Wirkung  zu  verkennen,  und  die  Dar- 
stellung des  Affects  durch  die  Stärke  seiner  materiellen 
Aeusserung  bedingt,  erachten.  Und  hiermit  ist  der  Keim 
zu  jener  realistischen  Anschauung  und  Auffassung  gegeben, 
welche  Grosses  und  Erhabenes  nur  körperlich  gross  und 
erhaben  darstellen  zu  können  meint. 

Es  würde  gewiss  lehrreich  sein,  wenn  wir  eingehender 
zu  verfolgen  vermöchten,  wie  sich  diese  Richtung  in  der 
Behandlung  des  Einzelnen  offenbarte.  Aber  die  wenigen 
vorhandenen  Nachrichten  genügten  kaum,  sie  im  allgemeinen 
mit  Sicherheit  nachzuweisen.  Nur  auf  einen  Punkt  wollen 
wir  noch  einmal  unsere  Aufmerksamkeit  zurücklenken , auf 
die  Eigentümlichkeit  in  der  Behandlung  der  Proportionen. 
Der  älteren  von  Polyklet  begründeten  Lehre  lag  das  Be- 
streben zu  Grunde,  durch  ihre  quadraten  Proportionen  den 
eigentlichen  Stamm  des  Körpers,  als  von  welchem  jede  Kraft- 
entwickelung ausgeht,  für  eine  solche  auch  besonders  und 
nachdrücklich  befähigt  erscheinen  zu  lassen.  Wenn  dagegen 
Euphranor  das  Verhältniss  umkehrte  und  den  Körper  schmäch- 
tiger, die  äussern  Glieder  massiger  bildete,  so  wird  auch 
seine  Absicht  dabei  die  umgekehrte  gewesen  sein : er  glaubte 
seinen  Figuren  den  Ausdruck  grösserer  Kraft  zu  verleihen, 
indem  er  die  Glieder  als  die  Werkzeuge  der  Kraftäusserung 
in  ihrer  Bildung  bevorzugte.  Was  also  als  ein  Mangel  ge- 
rügt wird,  das  erscheint  seinem  Ursprünge  nach  als  eine 
Aeusserung  der  realistischen  Grundrichtung  des  Künstlers, 
welche  nur  immer  mehr  bestätigt,  wie  auf  diesem  Wege  sich 
die  Aufmerksamkeit  von  den  inneren  Gründen  der  Dinge  ab 
auf  die  Darstellung  des  sinnlich  und  äusserlich  Wahrnehm- 
baren wandte.  In  diesem  Sinne  haben  wir  derjenigen  Pe- 
riode in  der  Geschichte  der  Bildhauer,  an  deren  Spitze  für  uns 
Euphranor  steht,  ein  Streben  nach  äusserer  Wahrheit  zuge- 
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schrieben,  welches  bei  den  Begründern  dieser  Richtung  nur 
erst  in  seinen  Keimen  nachweisbar  ist,  dafür  aber  nur  eine 
Generation  später,  bei  einigen  Schülern  des  Praxiteles  und 
Lysipp,  um  so  schärfer  und  in  voller  Entwickelung  hervor- 
tritt. Dass  auch  in  der  Malerei  ähnliche  Verhältnisse  ob- 
walteten, werden  wir,  wenn  auch  nicht  so  bestimmt  an  den 
Schülern  des  Euphranor,  um  so  deutlicher  an  den  Schülern 
eines  Schülers  wahrnehmen. 

Von  den  Ersteren  vermögen  wir,  da  über  Charman- 
tides  und  Leoni  das  ausser  den  früher  angeführten  keine 
Nachrichten  vorhanden  sind,  nur  Antidotos  einer  etwas  ge- 
naueren Betrachtung  zu  unterwerfen: 

Antidotos, 

der  dritte  Schüler  des  Euphranor,  ist  nur  aus  einer  Stelle 
des  Plinius  (35,  130)  bekannt.  »Von  ihm  ist  ein  Kämpfer 
mit  dem  Schilde  zu  Athen,  ein  Ringer,  und  ein  wie  weniges 
Andere  gerühmter  Trompeter.«  Seine  Kunstrichtung  be- 
zeichnet Plinius  kurz  mit  den  Worten:  ipse  diligentior  quam 
numerosior  et  in  coloribus  austerus.  So  gering  diese  Nach- 
richten sind,  so  gewähren  sie  uns  doch  ein  zwar  einfaches, 
aber  klares  Bild  vom  Charakter  des  Antidotos.  Die  Sorg- 
falt der  Durchführung  steht  mit  dem  Mangel  an  Fruchtbar- 
keit in  deutlicher  Wechselbeziehung.  Wollen  wir  aber,  was 
der  Ausdruck  des  Plinius  allerdings  erlaubt,  lieber  an  einen 
Mangel  an  Mannigfaltigkeit  in  der  Wahl  der  Gegenstände 
denken,  so  findet  auch  diese  Deutung  in  den  uns  bekannten 
drei  sehr  gleichartigen  Werken  ihre  Unterstützung.  Zugleich 
erkennen  wir  in  ihrer  Wahl  den  Einfluss  der  Schule,  aus 
welcher  der  Künstler  hervorging,  insofern  die  durch  die 
Handlung  bedingte  Erregtheit  zwar  nicht  eine  Tiefe  des 
Gefühls,  wie  bei  Aristides,  voraussetzt,  dagegen  aber  eine 
realistische  Darstellung  physischer  Thätigkeiten  und  Kräfte, 
wie  bei  Euphranor,  um  so  mehr  begünstigen  musste.  Die 
Strenge  der  Farben  endlich  lässt  sich  aus  verschiedenen 
Ursachen  herleiten.  Wir  haben  sie  schon  früher  einmal,  bei 
Nikophanes,  mit  einer  grossen  Sorgfalt  der  übrigen  Durch- 
führung gepaart  gefunden.  Bedenken  wir  aber,  dass  ein 
gleicher  Vorwurf  auch  dem  Aristides  gemacht  wurde,  so 
dürfen  wir  uns  wohl  zu  der  Ansicht  hinneigen,  dass  diese 
ganze,  mehr  auf  die  Darstellung  des  Ausdrucks  bedachte 
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Schule  bis  auf  Antidotos  dem  Glanz  und  dem  Schmelz  des 
Colorits  eine  weniger  hervorragende  Bedeutung  beigelegt 
habe ; wenn  auch  immer  Euphranor,  wie  aus  der  Aeusserung 
über  seinen  Theseus  hervorgeht,  nach  einer  kräftigen  Farbe 
streben  und  in  der  Färbung  einzelner  Theile,  wie  des  Haars 
seiner  Hera,  sogar  ausgezeichnet  sein  mochte. 

Am  meisten  jedoch  verdankte,  wie  Plinius  bemerkt,  An- 
tidotos sein  Ansehen  dem  Ruhme  seines  Schülers: 

N i k i a s. 

Da  über  Zeit  und  Vaterland  dieses  Künstlers  bereits 
gesprochen  ist,  so  wenden  wir  uns  sofort  zur  Betrachtung 
seiner  Werke.  Wir  folgen  dabei  dem  Plinius,  welcher  sie 
mit  einer  Ausnahme  in  einer  einzigen  Stelle  (35,  131  u. 
132)  anführt. 

„Nemea,  aus  Asien  von  Silanus  nach  Rom  gebracht, 
über  welches  Werk  an  einer  andern  Stelle  bemerkt  wird, 
dass  es  in  der  Curie  aufgestellt  war,“  nemlich  35,  27,  wo 
es  heisst:  „Augustus  liess  in  der  Curie,  welche  er  auf  dem 
Comitium  weihete,  zwei  Gemälde  in  die  Wand  ein:  Nemea 
auf  einem  Löwen  sitzend,  sie  selbst  eine  Palme  führend;  da- 
neben steht  ein  Greis  mit  dem  Stabe,  über  dessen  Haupt  ein 
Täfelchen  mit  einem  Zweigespann  herabhängt.  Nikias  schrieb, 
er  habe  es  eingebrannt:  denn  diesen  Ausdruck  hat  er  ge- 
braucht.“ Es  war  also  ausdrücklich  als  enkaustisch  be- 
zeichnet. Was  die  Darstellung  anlangt,  so  wollte  man  früher 
den  Greis  für  einen  Hirten  erklären.  Stephani  (Parerga  ar- 
chaeol.  in  den  Bullet,  der  Petersburg.  Academie,  1851,  S.327  fg.) 
glaubte  ihn  dagegen  auf  Asopos,  den  Vater  der  Nemea,  deu- 
ten zu  dürfen.  Mir  scheint  jedoch  Panofka  (Arch.  Zeit.  1852, 
S.  445)  das  Richtige  getroffen  zu  haben,  wenn  er  in  dieser 
Figur  einen  Kampfrichter  und  in  dem  ganzen  Gemälde  eine 
Verherrlichung  der  nemeischen  Kampfspiele  erkennt.  Auch 
die  tabella  bigae,  an  welcher  man  vielfach  Anstoss  genom- 
men hat,  erhält  dadurch  als  ein  Votivbildchen  mit  einem 
Zweigespanne  ihre  passende  Erklärung,  indem  durch  dasselbe 
auf  die  Veranlassung  zu  dem  ganzen  Bilde,  einen  Sieg  des 
Bestellers  oder  ersten  Besitzers,  hingedeutet  sein  mochte. 

„Dionysos  im  Tempel  der  Concordia,  <* 
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»Hyakinthos,  an  welchem  Augustus  solche  Freude 
batte,  dass  er  ihn  aus  Alexandria  nach  Eroberung  der  Stadt 
mit  sich  nahm,  weshalb  Tiberius  dieses  Bild  in  seinem  Tem- 
pel weihete. « Ueber  die  Darstellung  des  Jünglings  macht 
Pausanias  (111,  19,  4)  die  Bemerkung,  dass  Nikias  ihn  etwas 
zu  jugendlich  schön  gemalt,  indem  er  auf  die  Liebe  anspielen 
wollte,  welche  Apollo  zum  Hyakinthos  gefasst  haben  sollte. 
Diese  Bemerkung  genügt,  um  den  Gedanken  abzuweisen, 
dass  in  einem  Gemälde  bei  dem  älteren  Philostratus  (I,  24) 
die  Composition  des  Nikias  beschrieben  wurde , indem  dort 
der  Jüngling  als  weit  kräftiger  geschildert  ist.  Dagegen 
stimmt  mit  der  Angabe  des  Pausanias  die  Beschreibung  eines 
Gemäldes  bei  dem  jüngeren  Philostratus  (14)  überein,  wel- 
ches geradezu  darstellte,  wie  der  Gott  dem  schönen  Knaben 
seine  Liebesanträge  macht. 

»Danae,«  nicht  Diana,  wie  früher  gelesen  ward. 

»Zu  Ephesos  das  Grabmal  des  Megabyzos,  des 
Priesters  der  ephesischen  Artemis;« 

»Zu  Athen  die  Nekyomantie  des  Homer;  diese  wollte 
er  dem  König  Attalos  nicht  für  sechszig  Talente  verkaufen, 
sondern  schenkte  sie,  da  er  an  Schätzen  Ueberfluss  hatte, 
seiner  Vaterstadt.“  Ueber  die  Verwechselung  des  Attalos 
mit  Ptoleniaeos  s.  o.  Auf  dieses  Gemälde  bezieht  sich  ein 
Epigramm  des  Antipater  vonSidon:  Anall.  II,  p.  528,  n.  53  a. 

»Er  machte  auch  grosse  Gemälde,  darunter  Kalypso, 
Jo,  Andromeda,  Alexander  auch,  der  in  den  Portiken 
des  Pompeius  sich  auszeichnet,  und  Kalypso  sitzend.“ 
Die  doppelte  Erwähnung  der  Kalypso  erscheint  mir  verdächtig ; 
und  ich  möchte  daher  vermuthen,  dass  die  zweite  aus  einer 
nachträglichen  Randbemerkung  entstanden  ist.  Ueber  Andro- 
meda s.  u. 

»Ihm  werden  auch  Thiere  zugeschrieben;  und  beson- 
ders glücklich  stellte  er  Hunde  dar.“  Deshalb  versteht 
Welcker  (Kunstbl.  1827,  n.  81)  an  der  Stelle,  wo  Pausanias 
E 29,  15  berichtet,  dass  Nikias  an  der  Strasse  bei  der  Aka- 
demie begraben  sei,  den  Ausdruck  £wa  Sqkttos  ygaipat  iwy 
b avtov  wörtlich,  während  er  sonst  vom  Malen  im  Allge- 
meinen gebraucht  zu  werden  pflegt. 

Endlich  beschreibt  Pausanias  (VII,  22,  4)  als  besonders 
sehenswerth  das  Gemälde  an  einem  marmornen  Grabmale 
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beiTritaea  in  Achaia:  „ein  elfenbeinerner  Thron  und  auf  dem- 
selben eine  junge  Frau  von  schönem  Ansehen ; neben  ihr  steht 
eine  Dienerin  mit  dem  Sonnenschirme;  ferner  ein  stehender, 
noch  unbärtiger  Jüngling,  angethan  mit  Chiton  und  einer  purpur- 
nen Chlamys  darüber ; neben  ihm  führt  ein  Diener  mit  Speeren 
die  zum  Jagen  tüchtigen  Hunde.  Ihre  Namen  waren  nicht 
zu  erfahren ; aber  jeder  konnte  leicht  schliessen , dass  dort 
ein  Mann  und  eine  Frau  gemeinschaftlich  begraben  waren.“ 

Dass  Nikias  in  der  Färbung  (circumlitio)  der  Statuen 
besonders  tüchtig  war,  und  deshalb  namentlich  von  Praxi- 
teles geschätzt  ward  (Plin.  33,  133),  ist  schon  früher  er- 
wähnt worden. 

Was  wir  ausserdem  über  Nikias  wissen,  wollen  wir  hier 
zunächst  ohne  Rücksicht  auf  den  Zusammenhang  der  Schule 
im  Einzelnen  betrachten.  — Zuerst  mag  der  grosse  Eifer 
hervorgehoben  werden,  mit  welchem  sich  Nikias  seiner 
Kunst  hingab,  so  dass  er  darüber  öfters  Bad  und  Frühstück 
vergessen  haben  soll  und  seine  Diener  fragen  musste,  ob  er 
diesen  Bedürfnissen  schon  genügt  habe.  ') 

Weit  wichtiger  für  die  Erkenntniss  seiner  Kunstrichtung 
ist  aber  die  folgende  Nachricht  bei  Plinius : 2)  „ Grosse  Auf- 
merksamkeit wendete  er  auf  Licht  und  Schatten,  und  achtete 
mit  besonderer  Sorgfalt  darauf,  dass  seine  Malereien  aus 
den  Tafeln  hervorträten.  “ Diese  beiden  Angaben  ergänzen 
sich  gegenseitig,  so  dass  sie  eigentlich  nur  ein  einziges  Ur- 
theil  bilden.  Denn  der  erste  Satz  wird  durch  den  zweiten 
näher  dahin  bestimmt,  dass  die  auf  Licht  und  Schatten  ver- 
wendete Sorgfalt  nicht  sowohl  den  Reiz  des  Farbenspieles 
im  Auge  hatte,  als  eben  auf  jene  plastische  Gestaltung  der 
einzelnen  Formen,  wie  der  ganzen  Figuren  berechnet  war; 
und  eben  so  lehrt  wrieder  der  erste  Satz,  dass  jenes  Hervor- 
treten, wenn  es  auch  durch  die  Mittel  der  Zeichnung,  durch 
Verkürzungen  u.  a.,  unterstützt  werden  mochte,  bei  Nikias 
doch  noch  mehr  auf  einer  richtigen  Behandlung  der  Lichter 
und  Schatten  beruhte.  Es  mag  vielleicht  gewagt  erscheinen, 
wenn  wir  als  ein  Mittel  zur  Erreichung  dieser  Zwecke  hier 


1)  Aelian  v.  h.  ITT,  31;  Plutarch  au  seni  s.  resp.  ger.  786  B;  non  posse 
suav.  viYi  sec.  Epic.  1093  C,  wo  dieser  Eifer  nur  auf  das  Malen  an  der  Jfe- 
kyia  bezogen  wird.  2)  35,  131. 
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die  circumlitio  anführen:  denn  allerdings  spricht  Plinius  von 
ihr  nur  mit  Bezug  auf  die  Färbung  der  Statuen;  und  selbst, 
was  sie  in  dieser  Beschränkung  zu  bedeuten  habe,  ist  kaum 
über  allen  Zweifel  festgestellt.  Wenn  aber  nach  Quintilian  *) 
die  circumlitio  in  der  Malerei  besteht  in  einer  circumductio 
colorum  in  extremitatibus  figurarum,  qua  ipsae  figurae  aptius 
finiuntur  et  eminentius  ex  tan  t,  einer  Behandlung  der 
Farbe  an  den  Figuren  nach  ihren  äusseren  Umrissen  hin, 
durch  welche  die  Figuren  selbst  passender  sich  abschliessen 
und  gerundeter  hervortreten,  so  dürfen  wir  aus  der  Ueber- 
einstimmung  dieser  Definition  mit  dem  obigen  Urtheile  des 
Plinius  wohl  den  Schluss  ziehen,  dass  auch  in  der  Malerei 
dem  Nikias  das  Verdienst  der  circumlitio  nicht  abzusprechen 
ist.  Zugleich  aber  kann  diese  von  Welcker 2)  mit  Recht 
betonte  Stelle  uns  auch  von  der  Bedeutung  der  circumlitio 
fiir  die  Skulptur  einen  bestimmteren  Begriff  geben.  Denn 
wir  brauchen,  was  in  der  Malerei  von  ganzen  Figuren  gilt, 
hier  nur  auf  die  einzelnen  in  gewissem  Sinne  selbstständigen 
Theile  einer  einzigen  Gestalt  zu  übertragen:  selbstständig 
insofern,  als  sie  ihrem  Stoffe  nach  keine  Verwandtschaft  mit 
den  sie  begrenzenden  Tbeilen  haben.  So  scheiden  sich  die 
verschiedenartigen  Gewänder  und  sonstiger  Schmuck  sowohl 
von  einander,  als  vom  Körper  im  allgemeinen,  am  Körper 
wieder  das  Haar  vom  Fleische,  und  wollen  wir  weiter  gehen, 
die  Augen,  Lippen  u.  a.  von  der  Masse  der  Haut.  Wir  er- 
kennen daher  die  Bedeutung  der  circumlitio  darin , dass 
durch  sie  die  Begrenzungen  dieser  verschiedenen  Stoffe  deut- 
licher hervorgehoben  werden,  und  durch  diese  Sonderung 
das  Ganze  an  Uebersichtlichkeit  und  plastischer  Abrundung 
gewinnt.  So  wenig  es  aber  ist,  was  wir  erfahrungsmässig 
über  die  Ausübung  dieses  Kunstzweiges  wissen,  so  leuchtet 
doch  ein,  dass  gerade  wegen  der  nothwendig  gebotenen  Be- 
schränkung auf  die  einfachsten  Farbenmittel  die  Anwendung, 
das  Auswählen  und  Harmonisiren  derselben  eine  um  so 
grössere  Vorsicht  erheischte,  und  daher  selbst  ein  Bildhauer 
wie  Praxiteles  sich  bewogen  fühlen  konnte,  das  hierin  ge- 
übtere Auge  und  die  Hand  eines  Malers  zu  Hülfe  zu  rufen. 
Auf  der  andern  Seite  wird  aber  dem  Nikias  die  grössere 


1)  vm,  5,  26.  2)  zu  Müller  Arch.  S.  43t. 
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Aufmerksamkeit,  welche  er  dadurch  der  plastischen  Darstel- 
lungsweise zu  widmen  veranlasst  ward,  auch  in  der  Malerei 
wieder  förderlich  geworden  sein;  ja  vielleicht  beruht  gerade 
seine  von  Plinius  hervorgehobene  malerische  Eigenthümlich- 
keit  auf  dieser  Wechselwirkung  verschiedenartiger  Thätigkeit 
So  erscheint  z.  B.  die  Bemerkung  des  Fronto , ')  man  solle 
von  Nikias  nicht  verlangen,  dass  er  „ obscura “ male,  am 
leichtesten  ihre  Erklärung  in  dem  Streben  nach  deijenigen 
Klarheit  und  Durchsichtigkeit  zu  finden,  welche  selbst  in 
den  Schatten  noch  die  plastische  Rundung  aller  Formen  er- 
kennen lässt.  Ob  und  wie  weit  ihm  dabei  eine  vor  ihm 
nicht  angewendete  Farbe,  usta,  ein  rötlilieh  gelbes  Bleioxyd, 
dessen  Bedeutung  für  Schattengebung  von  Plinius  besonders 
hervorgehoben  wird,*)  von  wesentlichem  Nutzen  gewesen  ist, 
vermögen  wir  bei  unserer  lückenhaften  Kenntniss  der  alten 
Malertechnik  freilich  nicht  zu  bestimmen. 

Wenden  wir  uns  jetzt  zur  Betrachtung  der  Gegenstände, 
deren  Darstellung  er  seine  Kunst  widmete,  so  meldet  uns  Pli- 
nius 8)  ausdrücklich,  dass  er  mit  besonderer  Sorgfalt  Frauen 
malte;  und  die  Titel  mehrerer  seiner  Gemälde,  Nemea,  Danae, 
Kalypso,  Jo,  Andromeda,  können  dieser  Angabe  als  Bestäti- 
gung dienen.  Ausserdem  ist  uns  aber  noch  eine  specielle 
Aeussening  des  Nikias  selbst  über  die  Wahl  malerischer 
Stoffe  durch  Demetrius  Phalereus4)  überliefert  worden:  „Ni- 
kias sagte,  auch  das  sei  kein  kleiner  Theil  der  Malerkunst, 
dass  man  sich  einen  bedeutenden  Stoff  zum  Malen  ersehe 
und  nicht  seine  Kunst  an  Kleinigkeiten  zersplittere,  wie  an 
Vögeln  oder  Blumen:  vielmehr  Reiter-  und  Seetreffen  solle 
man  wählen,  wo  sich  viele  Stellungen  von  Pferden  zeigen  las- 
sen, wie  sie  laufen,  sich  bäumen,  niederhocken;  wo  Viele 
Speere  werfen,  Viele  auch  von  den  Pferden  herabfallen.  Er 
meinte  nemlich,  dass  der  Stoff  selbst  einen  Theil  der  Maler- 
kunst ausmache,  wie  bei  den  Dichtern  die  Mythen.“  Verglei- 
chen wir  nun  diesen  Ausspruch  mit  dem  Verzeichniss  der 
uns  bekannten  Werke,  so  werden  wir  ein  gewisses  Befrem- 
den nicht  unterdrücken  können.  Denn  kein  Schlachtbild  fin- 
det sich  unter  ihnen,  überhaupt  kein  Bild,  auf  welches  die 


1)  cpist.  p.  170  ed.  Rom.  2)  35,  38;  vgl.  Wiegmann  Malerei  d.  A. 
S.  218.  3)  35,  131.  4)  elocut.  76. 
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vom  Künstler  selbst  aufgestellten  Forderungen  Anwendung 
zu  erleiden  scheinen.  Sollte  also  Nikias  etwa  eine  Theorie 
aufgestellt  haben,  welche  zu  befolgen  er  selbst  die  Kraft 
nicht  in  sich  fiihlte?  Gewiss  ist  dies  nicht  glaublich:  und  so 
dürfen  wir  wohl  den  Ausweg  annehmen,  den  uns  Philostra- 
tus  *)  durch  die  Beschreibung  eines  Gemäldes  der  Befreiung 
der  Andromeda  bietet,  welches  sich  von  den  sonst  bekannten 
Darstellungen  dieses  Mythus  auf  sehr  bemerkenswerthe  Weise 
unterscheidet.  Das  Meerungeheuer  liegt  getödtet  am  Ufer 
und  färbt  mit  seinem  Blute  die  Wellen  des  Meeres.  Eros, 
als  Jüngling  gebildet,  hat  dem  Perseus  im  Kampfe  beigestan- 
den, und  noch  aufgeregt  davon  ist  er  beschäftigt,  die  Bande 
der  Andromeda  zu  lösen,  welche  noch  furchtsam,  aber  doch 
zugleich  schon  erfreut  erscheint.  Perseus  vom  Kampfe  er- 
mattet und  von  Schweiss  triefend,  liegt  im  Grase,  und  wäh- 
rend sein  Blick  auf  der  Jungfrau  ruht,  bringen  ihm  die 
schwarzen  äthiopischen  Hirten  erfreut  ihre  Huldigungen  dar 
und  reichen  ihm  zur  Stärkung  Milch  und  Wein.  Die  Eigen- 
thümlichkeit  der  Composition  fiel  schon  Welcker  auf;  und  sie 
weicht  allerdings  nicht  nur  von  den  sonst  bekannten  Darstel- 
lungen desselben  Gegenstandes  gänzlich  ab,  sondern  unter- 
scheidet sich  ihrer  ganzen  Auffassung  nach  sogar  von  der 
grösseren  Masse  aller  uns  erhaltenen  Gemälde.  Dagegen 
entspricht  sie  vollkommen  der  Forderung  des  Nikias,  dass 
der  Künstler  Gegenstände  wählen  solle,  welche  eine  reiche 
Entfaltung  mannigfacher  dramatischer  Motive  begünstigen. 
Dass  Philostratus  die  Composition  des  Nikias  beschreibe, 
wird  freilich  durch  kein  äusseres  Zeugniss  bestätigt;  legen 
wir  aber  innem  Gründen  ein  Gewicht  bei,  so  kann  kaum 
noch  ein  Zweifel  daran  bei  uns  aufkommen.  Denn  auch  ab- 
gesehen von  der  Auffassung  des  Ganzen  lässt  sich  die  eigen- 
tümliche Motivirung  und  Darstellung  der  einzelnen  Figuren 
nirgends  besser  erklären,  als  bei  einem  Künstler  aus  der 
Schule  des  Euphranor;  ja  die  realistische  Richtung,  welche 
wir  diesem  Letztem  beigelegt  haben,  tritt  uns  eigentlich  erst 
durch  die  Beschreibung  des  Philostratus  in  einem  concreten 
Beispiele  vor  Augen.  Die  geröthete  Schulter  des  Perseus  mit 
ihren  von  der  Anstrengung  geschwollenen  Adern,  welche 


l)  I,  29. 
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vor  der  elfenbeinernen  des  Pelops  den  Vorzug  verdienen 
sollte,  zeigt  uns,  in  welchem  Sinne  Euphranor  seinen  rind- 
fleischgenährten Theseus  dem  rosengenährten  des  Parrhasios 
gegenübergestellt  haben  mag.  Ueberall  soll  die  Grösse  des 
Sieges  durch  die  Anstrengungen  deutlich  gemacht  werden, 
welche  er  gekostet  hat.  Nicht  genug,  dass  Perseus  von 
Schweiss  triefend  zu  ermattet  scheint,  um  der  Geliebten  selbst 
die  Fesseln  zu  lösen:  sogar  Eros,  der  Gott  zeigt  sich  aufge- 
regt durch  die  Mühen  des  vorangegangenen  Kampfes.  Wohl 
ziemt  es  ferner  dem  Nikias  als  Maler  von  Frauen,  dass  er 
Andromeda  unbekleidet  hingestellt  hat,  „eine  Lydierin  an 
Zartheit,  eine  Athenerin  an  Ehrbarkeit  und  kräftig  wie  eine 
Spartiatin.“  Die  gewünschte  Mannigfaltigkeit  endlich  erhielt 
das  Ganze  durch  den  Chor  der  äthiopischen  Hirten  und  den 
sprechenden  Ausdruck  ihrer  Freude. 

Halten  wir  uns  an  diese  Composition,  so  werden  wir 
nicht  länger  leugnen,  dass  auch  unter  den  übrigen  von  Pli- 
nius  angeführten  Gemälden  manche  einer  ähnlichen  breiteren 
Entwickelung  ihrer  anderwärts  einfacher  behandelten  Motive 
sich  günstig  erweisen.  Danae  z.  B.  in  der  Scene,  wo  sie  in 
dem  Kasten  an  das  Ufer  von  Seriphos  getrieben  und  von  Fi- 
schern gefunden  wird,  wäre  als  ein  demselben  Mythenkreise 
angehöriges  Bild  sogar  ein  passendes  Seitenstück  zum  Ge- 
mälde der  Andromeda.  Noch  reicher  an  dramatischen  Moti- 
ven ist  der  Mythus  der  Jo.  Auf  jeden  Fall  aber  hat  sich 
uns  jetzt  der  scheinbare  Widerspruch  zwischen  den  Worten 
des  Nikias  und  seinen  Werken  nicht  nur  gelöst,  sondern  er 
hat  uns  auch  den  Weg  gezeigt,  die  Eigenthüinlichkeit  des 
Künstlers  in  der  Weise  näher  zu  bestimmen,  dass  seine  Stel- 
lung im  Zusammenhänge  der  Schule  als  eine  durchaus  natur- 
gemässe  erscheint. 

Wir  haben  das  Wesen  des  Aristides  und  Euphranor  durch 
die  Vergleichung  mit  analogen  Erscheinungen  der  florentini- 
sehen  Kunst  zu  erläutern  versucht.  Auch  Nikias  fordert  uns 
zu  einem  ähnlichen  Verfahren  auf,  und  zwar  müssen  wir 
durch  ihn  an  diejenigen  Elemente  der  Kunstübung  erinnert 
werden,  welche  bei  den  Florentinern  durch  Masaccio  und 
6eine  Nachfolger  ihre  Ausbildung  erhielten.  Auch  bei  Mas- 
accio finden  wir  das  Streben  nach  einer  mehr  plastischen 
Abrundung  der  Figuren,  auf  welcher  vor  allem  jenes  „Her- 
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anstreten  aus  der  Tafel“  beruht.  Die  lebendige  Bewegtheit 
der  Composition  freilich,  wie  sie  Nikias  verlangte,  war  jenen 
Florentinern,  wie  überhaupt  der  Kunst  ihrer  Zeit  noch  fremd, 
indem  die  noch  ziemlich  ausschliesslich  religiösen  Stoffe  ei- 
ner solchen  Behandlungsart  sich  minder  günstig  erwiesen. 
Aber  innerhalb  der  hierdurch  gebotenen  Beschränkungen  be- 
gegnen wir  gleichfalls  der  Absicht,  die  sonst  einfachen  und 
auf  die  wesentlichen  Elemente  der  Handlung  beschränkten 
Motive  weiter  zu  entwickeln  und  namentlich  den  engen  Kreis 
der  eigentlich  handelnden  Personen  gewissermassen  durch  ei- 
nen Chor  von  sehr  entfernt  betheiligten  Zuschauern  zu  er- 
weitern. Geschah  dies  zunächst  auch  noch  oft  in  einer  mehr 
äusserlichen  Weise,  durch  welche  sogar  die  historische  Auf- 
fassung im  strengeren  Sinne  zuweilen  beeinträchtigt  erschei- 
nen mag,  so  ward  dafür  die  Möglichkeit  einer  um  so  reiche- 
ren und  treueren  Schilderung  von  Zügen  aus  der  Wirklichkeit 
gewonnen  und  dadurch  ebenjene  realistische  Richtung  gefördert, 
in  welcher  die  innere  Verwandtschaft  der  Schule  des  Euphra- 
nor  und  der  Florentiner  uns  deutlich  und  sprechend  vor  Au- 
gen tritt.  — Wie  aber  diese  Richtung  bei  Euphranor  und  Ni- 
kias keineswegs  ausschliesslich  auf  der  Subjectivität  dieser 
Künstler  beruht,  sondern  mit  der  gesaminten  Entwickelung 
des  griechischen  Geistes  in  engem  Zusammenhänge  steht, 
darüber  werden  in  dem  Rückblicke  auf  diese  ganze  Periode 
der  Malerei  noch  einige  Nachweisungen  gegeben  werden. 

Am  Schlüsse  der  thebanisch- attischen  Schule  bleibt  uns 
zunächst  noch  ein  Künstler  zu  betrachten  übrig: 

Omphalio,  der  einzige  uns  bekannte  Schüler  des  Ni- 
kias, soll  zuerst  sein  Sclave  gewesen  und  von  ihm  geliebt 
worden  sein.  Gemälde  von  ihm,  welche  Pausanias  (IV,  31, 
9)  beschreibt,  befanden  sich  an  dem  hintern  Theile  eines 
Tempels  der  Messene,  der  Tochter  des  Triopas,  zu  Messene, 
und  stellten  die  Herrscher  dieses  Landes  dar:  aus  der  Zeit 
vor  der  Ankunft  der  Dorier  im  Peloponnes  Aphareus  und  seine 
Söhne  (Idas  und  Lynkeus),  von  den  zurückgekehrten  Hera- 
kliden  Kresphontes,  einen  von  den  Führern  der  Dorier;  von 
denen  die  in  Pylos  sich  niedergelassen,  Nestor  nebst  Thrasy- 
medes  und  Antilochos  als  diejenigen  unter  den  Söhnen  Ne- 
stors, welche  wegen  ihres  Alters  und  weil  sie  am  Zuge  ge- 
gen Troja  theilgenommen,  besonders  geehrt  wurden.  Ferner 
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Leukippos,  des  Aphareus  Bruder,  nebst  Hilaeira  und  Phoebe 
(seinen  Töchtern)  und  ausserdem  Arsinoe;  endlich  Asklepios, 
als  Sohn  der  Arsinoe  nach  der  Sage  der  Messenier,  und  Ma- 
chaon  und  Podaleirios,  weil  auch  sie  an  dem  Kampfe  gegen 
Ilion  theilgenommen  hatten.  Ueber  die  künstlerische  Behand- 
lung enthält  sich  Pausanias,  wie  gewöhnlich,  jedes  Urtheils. 
Doch  lässt  sich  aus  seiner  Aufzählung  noch  deutlich  die  An- 
ordnung der  Figuren  nach  einem  Schema  strenger  Entspre- 


chung  erkennen: 

A.  Aphareus 

B.  Leukippos 

Idas 

Hilaeira 

Lynkeus 

Phoibe 

Kresphontes 

Arsinoe 

a.  Nestor 

b.  Asklepios 

Thrasymedes 

Machaon 

Antilochos 

Podaleirios. 

, So  haben  wir  hier  ein  Beispiel,  dass  die  Malerei  auch 
in  der  Zeit  ihrer  höchsten  Ausbildung,  wenn  sie  im  Dienste 
der  Religion  arbeitete,  der  alten  Strenge  der  Satzung  in  der 
Gesammt  - Composition  folgte , wenn  sie  auch  in  der  Durch- 
führung des  Einzelnen  den  Forderungen  der  Zeit  hinlängli- 
che Rechnung  getragen  haben  mag. 


Neben  den  beiden  Schulen,  welche  uns  bis  jetzt  beschäf- 
tigt haben,  tritt  gegen  die  Zeit  Alexanders  eine  Reihe  von 
Künstlern  auf,  welche,  ohne  unter  einander  in  einem  ähnli- 
chen Zusammenhänge  zu  stehen,  doch  auf  die  Gestaltung  der 
Kunst  durch  die  Bedeutung  ihrer  Persönlichkeit  einen  nicht 
minder  wichtigen  Einfluss  ausüben,  wie  jene.  Vor  Allen  ragt 
unter  ihnen  hervor: 


A p e 1 1 e s. 

Wie  hoch  der  Ruhm  dieses  Künstlers  im  Alterthume  ge- 
stiegen war,  spricht  sich  schon  in  der  Theilnahme  aus,  wel- 
che man  nicht  nur  seinen  Werken,  sondern  auch  seiner  Per- 
son schenkte.  Um  mit  der  Frage  nach  seinem  Vaterlande  zu 
beginnen,  so  streiten  sich  drei  Orte  um  die  Ehre,  ihn  den  Ih- 
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rigen  zu  nennen:  Kolophon,  Ephesos  und  Kos.  NachSuidas1) 
war  er  Kolophonier  von  Geburt,  Ephesier,  wie  ihn  Strabo2 *) 
und  Lucian  a)  nennen,  &t<m,  also  wohl  durch  Ertlieilung  des 
Bürgerrechts,  weil  er  dort  zuerst  seine  Künstlerlaufbahn  be- 
gonnen und  später  lange  Zeit  den  Sitz  seiner  Thätigkeit  auf- 
geschlagen hatte.  Nach  Kos,  wohin  ihn  Plinius4 *)  und  Ovid4) 
setzen,  weisen  uns  einige  seiner  berühmtesten  Werke,  und 
vielleicht  starb  er  dort;  wenigstens  war  sein  letztes,  unvoll- 
endet gebliebenes  Bild,  eine  Aphrodite,  für  Kos  bestimmt.  — 
Als  seinen  Vater  nennt  Suidas  Pythios, 6)  als  seinen  ersten 
Lehrer  einen  sonst  unbekannten  Maler  Ephoros  aus  Ephe- 
sos, von  welchem  er  sich  zu  dem  weit  berühmteren  Pamphi- 
los  aus  Amphipolis,  dem  Haupte  der  sikyonischen  Schule,  be- 
gab. Plinius7)  fugt  hinzu,  dass  er  diesem  den  hohen  Lohn 
von  einem  Talente  für  seinen  Unterricht  bezahlt  habe,  wie 
Melanthios.  Wenn  er  aber  durch  den  Zusatz  „nemlich  jähr- 
lich fünfhundert  Denare“  auf  eine  zwölfjährige  Lehrzeit  hin- 
zudeuten scheint,  so  dürfen  wir  hiergegen  einige  Zweifel  he- 
gen, sowohl  deshalb,  weil  Apelles  schon  durch  Ephoros  vor- 
gebildet in  diese  Schule  eintrat,  als  noch  mehr,  weil  Plutarch8) 
geradezu  ausspricht : er  sei  nach  Sikyon  gegangen,  noch  mehr 
um  an  dem  Ruhme  der  dortigen  Künstler  Theil  zu  haben,  als 
an  ihrem  Unterricht.  Da  er  nun,  wie  Plutarch  angiebt,  dort 
mit  Melanthios  gemeinsam  an  einem  Bilde  des  Tyrannen  Ari- 
stratos,  eines  Zeitgenossen  Philipps  von  Makedonien,  arbei- 
tete, ferner  aber  nach  Plinius9)  diesen  letztem  öfter  malte, 
so  dürfen  wir  vielleicht  annehmen,  dass  er  sich  von  Sikyon 
sofort  nach  Makedonien  begeben  habe,  wo  wegen  des  von 
dort  gebürtigen  Pamphilos  der  Ruhm  der  sikyonischen  Schule 
besonders  verbreitet  gewesen  sein  muss.  Dort  bildete  sich 
das  vertraute  Verhältniss  zu  Alexander  aus;  später,  vielleicht 
in  Folge  der  Kriegszüge  desselben,  kehrte  er  dann  nach  sei- 
ner ersten  Bildungsstätte  Ephesos  zurück,  wo  sich  im  Tempel 
der  Artemis  einige  Gemälde  von  ihm  befanden,  darunter  der 
Festaufzug  des  Megabyzos,  welcher  doch  an  Ort  und  Stelle  ge- 


1)  s.  v.  'JntXXrjs.  2)  XIV,  p.  642.  3)  de  calumn.  non  tem.  cred. 

c.  2.  4)  35,  79.  5)  A.  A.  III,  401.  Pont.  IV,  I,  29.  6)  Ilv&io;  als 

Mannsname  findet  sich  z.  B.  bei  Herodot  VH,  27,  während  die  Form 

als  Nominativ  zu  dem  Genitiv  Hv&iov  bei  Snidas  nicht  nachweisbar  ist. 

7)  35,  76.  8)  Arat.  13.  9)  35,  93. 
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malt  sein  wird.  Auch  ausserdem  scheint  er  seinen  Wohnsitz 
gewechselt  oder  wenigstens  vielerlei  Reisen  unternommen  zu 
haben ; so  finden  wir  ihn  zum  Besuch  auf  Rhodos  bei  Proto- 
genes '),  dann  durch  einen  Sturm  nach  Aegypten  verschla- 
gen. a)  In  Athen  muss  er  gewesen  sein , wenn  ihn  die  beim 
Fest  von  Eleusis  aus  dem  Meer  aufsteigende  Phryne  zum 
Bilde  der  Anadyomene  begeisterte,8)  in  Korinth,  wenn  er 
dort  die  eben  aufkeimende  Schönheit  der  Lais,  als  er  ihr 
beim  Wasserholen  von  der  Peirene  begegnete,  entdecken  konn- 
te. *)  Seine  Th&tigkeit  für  Kos  ward  schon  erwähnt;  Werke 
von  ihm  fanden  sich  auch  in  Smyrna4),  Samos,  Rhodos6)  und 
Alexandria.  Zweifelhafter  ist  es,  ob  er  auch  für  Pergamos 
arbeitete:  Solin1)  erzählt  neinlich,  die  Pergamener  hätten  um 
theueres  Geld  den  Körper  eines  Basilisken  gekauft  und  in 
einem  goldenen  Netze  aufgehängt,  um  dadurch  „aedem  Apol- 
linis  manu  insignem“  vor  Verunreinigung  durchSpinnen  und 
Vögel  zu  schützen.  Hier  hat  Salmasius  das  sinnlose  Apollinis 
in  Apellis  verändern  wollen , wogegen  jedoch  Dati  8)  Apollodori 
vorschlägt,  was  den  Vorzug  zu  verdienen  scheint,  da  Plinius 
den  Aias  dieses  Künstlers  als  in  Pergamos  befindlich  an- 
fuhrt. 

Die  Grenzen  der  Lebenszeit  des  Apelles  lassen  sich  nicht 
fest  bestimmen.  Seine  Thätigkeit  mag,  wie  wir  bereits  be- 
merkt, zur  Zeit  des  Philipp  begonnen  haben,  und  erreichte 
ihren  Glanzpunkt  unter  Alexander,  weshalb  auch  Plinius  7) 
ihn  in  die  112te  Olympiade  setzt.  Nachher  ist  er  noch  für 
mehrere  der  Nachfolger  dieses  Königs  beschäftigt;  doch  ver- 
mögen wir  nicht  anzugeben,  bis  zu  welcher  Zeit  dies  der 
Fall  war. 

Das  Verzeichniss  seiner  Werke  beginnen  wir  mit  dem 
berühmtesten,  der 

Aphrodite  anadyomene.  Sie  war  ursprünglich  für 
den  Tempel  des  Asklepios  auf  Kos  gemalt,  von  wo  sie  Au- 
gustus  gegen  einen  Nachlass  von  hundert  Talenten  an  den 
Abgaben  nach  Rom  führte  und  im  Tempel  des  Caesar  als  die 
Stammmutter  des  iulischen  Geschlechtes  weihete:  Strabo  XIV, 


1)  Plin.  35,  81.  2)  Plin.  35,  89;  Lucian  1.  1.  3)  Athen.  XIII, 

590  F.  4)  Athen.  XHI,  588  D.  5)  Paus.  IX,  35,  2.  6)  Plin.  35,  93. 

7)  c.  27.  8)  vite  de  pittori,  Apelles  n.  24.  9)  35,  79. 
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657;  Plin.  35,  91.  Sie  litt  nachher  am  untern  Theile  Schaden ; 
aber  niemand  wollte  sich  dazu  verstehen,  die  Restauration 
auszuführen,  wodurch  ihr  Ruhm  nur  noch  höher  stieg.  We- 
gen dieser  Beschädigung  dürfen  wir  auf  die  Anadyomene  eine 
Stelle  des  Petronius  (84)  beziehen,  in  welcher  einer  vorzüg- 
lichen Frauengestalt  des  Apelles  der  Beiname  monocnemon 
„der  einschenkeligen“  beigelegt  wird.  Zwar  hat  man  aus 
der  handschriftlichen  Lesart  monocremon : monochromon  ma- 
chen wollen;  aber  gerade  unter  den  Werken  des  Apelles 
würde  ein  Monochrom  auffallend  sein;  quid  si  quis  Parrha- 
siiun  versicolora  pingere  iubere  aut  Apellen  unicolora?  sagt 
Fronto  ep.  p.  170  ed.  Rom.  Mit  monocnemos  lässt  sich  aber 
eucnemos  als  Beiwort  einer  Amazone  von  Strongylion  (Plin. 
34, 87)  passend  vergleichen,  s.  Welcker  zu  Philostr.  p.  LXI; 
zu  Müller  Arch.  S.  145  und  449.  Zur  Zeit  Nero’s  war  das 
Bild  schon  so  weit  zu  Grunde  gegangen,  dass  dieser  Kaiser 
sich  genöthigt  sah,  es  durch  eine  Copie  von  der  Hand  des  Doro- 
theos  zu  ersetzen.  — Ueber  die  Darstellung  gibt  uns  zuerst 
der  Beiname  Anadyomene  Aufschluss,  der  sie  als  aus  dem 
Meere  aufsteigend  bezeichnet.  Ausserdem  heben  namentlich 
Epigramme  es  als  eine  besondere  Schönheit  hervor,  wie  die 
Göttin  mit  den  Händen  die  Feuchtigkeit  und  den  Schaum  des  Mee- 
res aus  ihrem  Haar  ausdrückte. ')  Zahlreiche,  aber  ganz  allge- 
mein gehaltene  Lobsprüche1 2)  sind  nicht  geeignet,  unsere  Kennt- 
niss  zu  erweitern ; und  es  ist  daher  nur  noch  zu  bemerken,  dass 
auch  dem  Apelles  beim  Malen  sterbliche  Schönheiten  als  Vor- 
bilder gedient  haben  sollen.  Plinius  nennt  die  Pankaste  (s.  u.), 
Athenaeus  (XIII,  590  F)  die  Phryne,  welche  dem  Künstler  sogar 
das  ganze  Motiv  geliefert  habe,  indem  sie  beim  Feste  des  Po- 
seidon zu  Eleusis  vor  dem  versammelten  Volke  nackt  im 
Meere  badete.  Ausser  der  Anadyomene  hatte  Apelles  zu 
Kos  eine  zweite  Aphrodite  begonnen,  durch  die  er  den 
Ruhm  der  ersten  noch  zu  überbieten  gedachte;  aber  vor  der 


1)  Anall.  I,  p.  231,  n.  41  Ton  Leonidas  Tarent.,  n,  15,  32  v.  Antipater 
Sidon  (und  danach  Auson.  ep.  32);  II,  95,  13  v.  Archias;  II,  500,  32  v.  Ju- 
lian. Aegypt.  (zweifelhafter  scheint  mir , ob  II,  260  von  Demokrit  auf  das 
Werk  des  Apelles  zu  beziehen  ist);  Ovid.  pont.  IV,  1,  29;  eil.  amor.  I,  14, 
35 ; trist.  II,  527 ; Com.  Sev.  Aetna  v.  593.  2)  bei  Callimachus  fragm. 

254;  Properz.  ID,  9,  11;  Cic.  de  div.  I,  13;  ad  Attic.  Dt,  21;  or.  2,  5;  de 
nat.  deor.  I,  27;  in  Verr.  IV,  60,  135;  Ovid.  a.  a.  III,  401. 
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Vollendung  überraschte  ihn  der  Tod,  und  niemand  wagte, 
nach  der  vorhandenen  Anlage  den  fehlenden  Theil  hinzuzufü- 
gen: Plin.  35,  92  u.  145;  Cic.  off.  III,  2;  ad  div.  I,  9,4,  aus 
welcher  letzteren  Stelle  hervorgeht,  dass  Kopf  und  Brust  voll- 
endet waren. 

Charis,  bekleidet  dargestellt,  im  Odeum  zu  Smyrna, 
das  einzige  Werk  des  Apelles,  welches  Pausanias  (IX,  35,  2) 
erwähnt. 

Tyche,  welche  er  sitzend  bildete,  indem  er  spöttisch 
bemerkte,  dass  das  Glück  doch  nicht  feststehe:  Stob,  floril. 
106,  60 ; vgl.  Libanius  Ekphr. 

Artemis  unter  den  Chor  opfernder  Jungfrauen  gemischt, 
durch  welche  er  die  Verse  Homers  besiegt  zu  haben  schien, 
in  denen  diese  Scene  beschrieben  wird;  ein  besonders  von 
den  Kennern  gefeiertes  Werk:  Plin.  35,  96.  Wenn  man  frü- 
her hier  an  die  Schilderung  der  durch  die  Wälder  streifen- 
den Artemis  in  der  Odyssee  (VI,  102)  denken  wollte,  so  fand 
dabei  allerdings  die  Bezeichnung  der  Jungfrauen  als  opfernd 
keine  Erklärung.  Welcker  (Nachtr.  z.  Tril.  S.  158;  ep.  Cycl. 
S.  309)  hat  daher  auf  eine  Scene  der  Kyprien  hingewiesen, 
welche  ja  auch  dem  Homer  beigelegt  wurden.  Danach  wäre 
Artemis  zu  verstehen,  wie  sie  beim  Opfer  der  Iphigenie  er- 
scheint, welches  nicht  von  Kalchas,  sondern  von  jungfräuli- 
chen Priesterinnen  vollzogen  wurde.  Auffällig  bleibt  freilich 
auch  hierbei,  dass  die  Erwähnung  der  Hauptfigur,  der  Iphi- 
genie, von  Plinius  gänzlich  sollte  übergangen  sein.  Vgl.  un- 
ten. — In  dieser  oder  einer  verwandten  Composition  mochte 
das  Reh  seine  Stelle  gefunden  haben,  welches  Aelian  (h.  a. 
XVII  epil.)  als  besonders  berühmt  erwähnt.  Aus  der  Heroen- 
mythologie scheint  Apelles  nur  wenige  Stoffe  behandelt  zu 
haben.  Wir  kennen : 

einen  nackten  Heros,  „mit  welchem  Gemälde  er  die 
Natur  selbst  zum  Wettstreit  herausforderte:“  Plin.  35,  94. 
In  schlechten  Handschriften  war  aus  heroa  nudum  die  Les- 
art Hero  et  Leandrum  entstanden,  welche  jedoch  kritisch  un- 
haltbar ist. 

Dem  Apelles  beigelegt  (also  wohl  nach  inneren  Gründen, 
nicht  nach  äusseren  Zeugnissen)  ward  auch 

Herakles,  im  Tempel  der  Anna  (Perenna)  zu  Rom,  „mit 
abgewendetem  Gesicht,  so  dass,  was  äusserst  schwierig  ist. 
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dennoch  das  Bild  sein  Gesicht  mehr  wirklich  zu  zeigen,  als 
errathen  zu  lassen  schien:“  Plin.  35,  94. 

Ankaeos,  oder  wenn  wir  der  Lesart  der  Bamberger 
Handschrift  den  Vorzug  geben:  Antaeos,  wie  es  scheint,  in 
Rhodos:  Plin.  35,  93.  Da  dieses  Bild  sich  in  Verbindung  mit 
einigen  Portraits  erwähnt  findet,  so  möchte  man  es  ebenfalls 
für  ein  solches  zu  halten  geneigt  sein.  Ankaeos  und  Antaeos 
scheinen  freilich  nur  als  Namen  mythologischer  Personen  vor- 
zukommen : dagegen  findet  sich  die  Form  Antaeon,  und  zwar 
gerade  auf  rhodischen  Münzen:  Mionn.  Suppl.  VI,  p.  586. 

In  der  Mitte  zwischen  den  eigentlich  mythologischen  und 
den  Darstellungen  aus  der  Wirklichkeit  stehen  bei  Apelles 
mehrere  andere,  welche  wir  als  symbolische  und  allegorische 
bezeichnen  können.  Dahin  gehören: 

Bronte,  Astrape,  Keraunobolia:  Donner,  Blitzleuch- 
ten und  Blitzschleuderung.  Wenn  Plinius  (35  , 96)  diese 
Werke  mit  der  Bemerkung  anführt:  Apelles  habe  gemalt,  was 
sich  eigentlich  nicht  malen  lasse,  so  werden  wir  dadurch 
über  die  Art  der  Darstellung  um  nichts  klüger.  Zum  Ver- 
gleich können  wir  dagegen  auf  ein  Gemälde  bei  Philostratus 
I,  14  verweisen,  in  welcher  bei  der  Feuergeburt  des  Diony- 
sos „der  Donner  in  dräuender  Gestalt  und  der  Blitz,  wie  er 
Strahlen  aus  den  Augen  entsendet,“  dargestellt  waren. 

Ueber  eine  andere  mehr  allegorische  Gestalt,  den  Krieg, 
ist  bei  Gelegenheit  der  Bilder  Alexanders  zu  reden. 

Besonders  ausführlich  sind  wir  über  ein  Bild  der  Ver- 
leumdung durch  Lucian  (de  calumn.  n.  tem.  cred.  5)  un- 
terrichtet. Wir  geben  zunächst  die  Beschreibung  und  spre- 
chen dann  erst  über  die  historischen  Umstände,  auf  welche 
es  sich  beziehen  soll:  Rechts  sitzt  ein  Mann  mit  grossen  Oh- 
ren, dem  Midas  darin  fast  vergleichbar,  welcher  derDiabole, 
der  Verleumdung,  schon  von  fern  die  Hand  entgegenstreckt. 
Ihm  zur  Seite  stehen  zwei  Weiber:  Agnoia  und  Hypolepsis, 
Unwissenheit  und  Argwohn,  „wie  es  scheint“  (die  Namen 
waren  also  wohl  nicht  beigeschrieben).  Von  der  andern 
Seite  kommt  Diabole  heran,  ein  prächtig  schönes  Weib,  et- 
was hitzig  und  erregt,  wie  um  Leidenschaft  und  Zorn  zu  zei- 
gen. In  der  Linken  trägt  sie  eine  brennende  Fackel,  mit  der 
Rechten  schleppt  sie  einen  Jüngling  bei  den  Haaren  herbei, 
der  die  Hände  zum  Himmel  erhebt  und  die  Götter  zu  Zeugen 
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anruft.  Es  führt  sie  ein  bleicher  und  ungestalteter  Mann,  mit 
scharfem  Blicke  und  dem  Ansehen,  als  sei  er  von  langer 
Krankheit  abgezehrt.  Ihn  wird  man  für  Phthonos,  den 
Neid,  erklären  müssen.  Noch  zwei  andere  folgen  als  Gelei- 
terinnen der  Diabole;  sie  werden  erklärt  als  Epibulesis  nnd 
Apate:  List  und  Täuschung.  Hinten  endlich  folgte  noch  eine 
ganz  traurig  angethane  Gestalt,  in  schwarzem  Kleide  und  ganz 
zerrissen:  Metanoia  war  es,  die  Reue.  Sie  wandte  sich  wei- 
nend rückwärts  und  blickte  voll  Schaam  auf  die  sich  na- 
hende Aletheia,  die  Wahrheit.  — Dieses  Bild  zu  malen,  soll 
Apelles  durch  folgenden  Vorfall  veranlasst  worden  sein:  Der 
Maler  Antiphilos,  ein  Nebenbuhler  des  Apelles  habe  diesen 
bei  Ptolemaeos  verleumderischer  Weise  angeklagt,  dass  er  an 
der  Verschwörung  des  Theodotos  in  Tyros  theilgenommen,  ja 
dass  der  Abfall  von  Tyros  und  der  Ueberfall  von  Pelusion 
eigentlich  sein  Werk  sei,  obwohl  er  den  Theodotos  nie  gese- 
hen habe,  und  auch  nie  nach  Tyros  gekommen  sei.  Ptole- 
maeos sei  darüber  in  heftigem  Zorn  entbrannt,  bis  einer  der 
Gefangenen  über  des  Antiphilos  Unverschämtheit  aufgebracht 
den  König  von  dessen  Verleumdung  überzeugt  habe.  Aus 
Schaam  über  seine  Leichtgläubigkeit  habe  dann  der  König 
dem  Apelles  hundert  Talente  und  dazu  den  Antiphilos  als 
Sklaven  geschenkt.  Dass  diese  Erzählung  manche  histori- 
sche Unrichtigkeiten  enthält,  hat  bereits  Toelken  gezeigt, 
(Amalthea  III,  130  flgd.).  Hier  genügt  es  darauf  hinzuweisen 
dass  die  Verschwörung  des  Theodotos  unter  die  Regierung 
des  Ptolemaeos  Philopator  (c.  Ol.  140;  vgl.  Polyb.  V,  60. 
61;  Droysen  Hellen.  II,  S.  696;  Stark  Gaza  375)  fällt,  also 
in  eine  Zeit,  in* welcher  Apelles  auf  keine  Weise  mehr  am 
Leben  sein  konnte.  Dass  jedoch  das  Ganze  nicht  von  Lu- 
cian  erfunden  ist,  lehrt  die  folgende  Nachricht  bei  Plinius 
(35,  89) : „Unter  den  Genossen  Alexanders  hatte  Apelles  kein 
freundliches  Verhältniss  mit  Ptolemaeos.  Als  er  nun  wäh- 
rend der  Regierung  desselben  einmal  durch  Sturm  nach  Alex- 
andria verschlagen  war,  kam  er  von  einem  durch  den  Be- 
trug seiner  Nebenbuhler  angestifteten  königlichen  Boten  ein- 
geladen zur  Tafel.  Während  aber  Ptolemaeos  darüber  er- 
zürnt ihm  seine  Boten  zeigen  wollte,  damit  er  sage,  welcher 
von  ihnen  ihn  geladen,  ergriff  er  aus  dem  Kohlenbecken  eine 
ausgebrannte  Kohle  und  zeichnete  das  Bild  auf  die  Wand,  so 
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dass  der  König  das  Bild  des  Boten,  als  es  kaum  begonnen 
war,  erkannte.“  Hiernach  dürfen  wir  wenigstens  zwei  Haupt- 
züge in  der  Erzählung  Lucians,  das  gespannte  Verhältniss  mit 
Ptolemaeos  und  den  böswilligen  Neid  der  Kunstgenossen,  als 
historische  Thatsachen  festhalt en,  welche  mit  dem  wirklich 
vorhandenen  Gemälde  in  Verbindung  gesetzt,  den  Periegeten 
eine  erwünschte  Grundlage  für  die  sagenartige  Weiterbildung 
der  Erzählung  abgaben. 

Wenden  wir  uns  jetzt  zu  den  historischen  und  Portrait- 
bildungen  des  Apelles,  so  erscheint  besonders  gross  seine 
Thätigkeit  für  den  makedonischen  Königshof:  „Wie  oft  er 
Alexander  und  Philipp  gemalt  hat,  ist  aufzuzählen  über- 
flüssig,“ sagt  Plinius  (35 , 93):  und  bekannt  ist,  dass  Alex- 
ander von  Niemand,  als  von  Apelles  gemalt  sein  wollte;  vgl. 
die  Stellen  unter  Lysipp,  Th.  I,  S.  363,  wo  hierüber  aus- 
führlicher gehandelt  worden  ist.  Unter  jenen  unzähligen 
Bildnissen  haben  jedoch  einige  besondern  Ruhm  erlangt, 
vor  allen: 

Alexander  mit  dem  Blitz  in  der  Hand,  im  Tempel  der 
Artemis  zu  Ephesos,  für  welchen  er  zwanzig  Talente  in 
Goldmünzen  nicht  zugezählt,  sondern  zugemessen  erhielt: 
Plin.  35,92;  Cic.  in  Verr.  IV,  60.  Alexander  selbst  schätzte 
dieses  Bild  so  hoch,  dass  er  sagte,  es  gebe  zwei  Alexander, 
den  unbesiegten  Sohn  des  Philipp,  und  den  unnachahmlichen 
des  Apelles:  Plut.  de  Alex.  virt.  II,  p.  335  A.  Bewundert 
ward  daran  besonders,  dass  die  Finger  hervorzutreten  und 
der  Blitz  sich  ausserhalb  der  Tafel  zu  befinden  schien : Plin. 
1-  1.  Auffallend  war  er  in  der  Farbe  behandelt;  während 
nemlich  Alexander  eine  weisse  Haut  hatte,  welche  nur  an 
der  Brust  und  am  Kopf  mehr  geröthet  erschien,  malte  er 
ihn  dunkler  und  in  einem  schmutzigeren  Tone:  Plut.  Alex. 4. 
An  dem  Blitze  nahm  Lysipp  Anstoss,  indem  vielmehr  die 
Lanze,  welche  er  selbst  seiner  Statue  in  die  Hand  gegeben 
hatte,  das  dem  Alexander  eigentliümlich  und  in  Wahrheit 
zukommende  Attribut  sei,  da  auf  ihr  sein  nie  vergänglicher 
Ruhm  beruhe:  Plut.  Is.  et  Os.  p.  360  D. 

„Zu  Rom  bewundert  man  Castor  und  Pollux  nebst 
Victoria  und  Alexander  dem  Grossen;  so  wie  das  Bild 
des  Krieges  mit  auf  den  Rücken  gebundenen  Händen,  wäh- 
rend Alexander  auf  dem  Wagen  triumphirt;  welche  beiden 

Brunn , Geschichte  der  ff  riech.  Künstler.  II.  14 
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Bilder  Augustus  an  den  besuchtesten  Stellen  seines  Forums 
mit  bescheidener  Mässigung  aufgestellt  hatte;  während  Clau- 
dius besser  zu  thun  meinte,  wenn  er  auf  beiden  das  Gesicht 
Alexanders  herausschnitte  und  dafür  das  Bild  des  Augustus 
hineinsetzte:  Romae  Castorem  et  Pollucem  cum  Victoria  et 
Alexandro  magno,  item  Belli  imaginem  restrictis  ad  terga 
manibus,  Alexandro  in  curru  triumphante;  quas  utrasque 
tabulas  divos  Augustus  in  fori  sui  celeberrimis  partibus  dica- 
verat  simplicitate  moderata,  divos  Claudius  pluris  existumavit, 
utrisque  excisa  Alexandri  facie  divi  Augusti  imagines  addere:“ 
Plin.  35,  93.  Mit  diesen  Worten  muss  eine  andere  auf  die- 
selben Werke  bezügliche  Angabe:  35,  27,  in  Verbindung 
gesetzt  werden,  welche  nach  Silligs  Textrecension  so  lautet: 
„Augustus  stellte  an  dem  besuchtesten  Orte  seines  Forums 
zwei  Bilder  auf,  in  denen  die  Personification  des  Krieges 
gemalt  ist  und  der  (oder  ein)  Triumph;  ferner  stellte  er  die 
Castoren  und  eine  Victoria  auf,  und  die  Bilder,  welche  wir 
unter  der  Erwähnung  der  Künstler  im  Tempel  seines  Vaters 
Caesar  anfiihren  werden:  Divos  Augustus  in  foro  suo  cele- 
berrima  in  parte  posuit  tabulas  duas  quae  Belli  faciem  ha- 
bent  et  Triumphum.  Idem  Castores  ac  Victoriam  posuit  et 
quas  dicemus  sub  artificum  mentione  in  templo  Caesaris  pa- 
tris.“  Da  diese  Worte  in  solcher  Fassung  einen  Widerspruch 
mit  der  ersten  Stelle  enthalten,  so  erscheint  es  gerechtfer- 
tigt, wenn  Bergk  (exercit.  Plin.  II,  9)  mit  geringer  Aende- 
rung  so  zu  schreiben  vorschlägt  ....  quae  belli  faciem 
habent  et  triumphum,  item  Castores  ac  Victoriam.  Posuit  et 
quas  ....  Demnach  sind  als  die  zwei  Gemälde,  von  denen 
Plinius  in  beiden  Stellen  spricht,  anzusehen:  1)  Alex- 

ander auf  dem  Triumphwagen  und  der  gefesselte  Kriegsdä- 
mon; 2)  Alexander  nebst  den  Dioskuren  und  Victoria,  viel- 
leicht so,  dass  diese  ihn  krönte  und  jene  auf  die  beiden 
Seiten  dieser  Hauptgruppe  vertheilt  waren. 

Zu  einem  Portrait  Alexanders  gehörte  vielleicht  auch 
das  Pferd,  über  welches  Plinius  (35,  95)  folgendes  be- 
richtet: „Von  ihm  ist,  oder  war,  ein  Pferd  im  Wettstreite 
gemalt,  durch  welches  er  das  Urtheil  von  dem  Menschen 
auf  die  stummen  Thiere  übertrug.  Als  er  nemlich  merkte, 
dass  bei  der  Preisbewerbung  die  Nebenbuhler  den  Vorrang 
erhalten  würden,  lies»  er  Pferde  herbeifuhren  und  zeigte 
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ihnen  deren  Bilder  einzeln.  Da  wieherten  sie  aber  nur  dem 
Pferde  des  Apelles  zu;  und  auch  später  geschah  das  immer, 
so  dass  man  es  als  eine  Probe  der  Kunst  sehen  liess.“ 
Nicht  ganz  damit  übereinstimmend  berichtet  Aelian  v.  h.  II, 
3;  h.  a.  IV,  50:  das  Pferd  habe  zu  dem  Portrait  Alexan- 
ders in  Ephesos  gehört;  und  als  Alexander  das  Gemälde 
nicht  nach  Gebühr  gelobt,  habe  Apelles  das  gemalte  Pferd 
von  einem  wirklichen  anwiehern  lassen  und  zu  Alexander 
gesagt : Dieses  Pferd  scheint  mehr  Sinn  für  Malerei  zu  haben, 
als  du.  Welche  Erzählung  die  richtigere  sei,  und  wie  weit 
wir  überhaupt  solchen  Anekdoten  Werth  beilegen  sollen, 
mag  unentschieden  bleiben;  nur  kann  das  Bild  Alexanders 
in  Ephesos  nicht  jener  berühmte  Blitzträger  sein,  dür  gewiss 
nicht  zu  Pferde  dargestellt  war.  — lieber  den  Vorwurf  des 
Aelian  (h.  a.  IV,  50),  dass  Apelles  fälschlich  einem  Pferde 
untere  Augenwimpern  gemalt  habe,  s.  o.  unter  Mikon. 

Von  den  Genossen  und  Feldherrn  Alexanders  malte 
Apelles : 

Kl  ei  tos  mit  seinem  Bosse  in  den  Krieg  eilend  und  einen 
Knappen,  der  ihm  auf  sein  Verlangen  den  Helm  reicht: 
Plin.  35,  93. 

„Neoptolemum  ex  equo  adversus  Persas,  [Arche- 
lau ni  cum  uxore  et  filia],  Antigon  um  thoracatum  cum 
equo  incedentem:  “ Plin.  35,  96.  Das  Mangelhafte  der  Con- 
struction  lässt  sich  dadurch  beseitigen,  dass  man  die  von 
mir  eingeklammerten  Worte  als  der  zweiten  Redaction  ange- 
hörig betrachtet.  Was  nun  die  Personen  anlangt,  so  hat 
zwar  Welcker  (Ep.  Cycl.  S.  310)  bei  Neoptolemos  an  den 
Sohn  des  Achill  und  seinen  Kampf  mit  Eurypylos,  dem  Sohne 
des  Telephos,  gedacht;  doch  würde  es  mindestens  selir  auf- 
fällig sein , die  Mysier  von  Plinius  als  Perser  bezeichnet  zu 
finden.  Ich  glaube  daher  vielmehr  an  den  von  Arrian  (anab. 
I,  20,  10)  als  eine  nicht  unbedeutende  Persönlichkeit  erwähn- 
ten Neoptolemos  erinnern  zu  müssen,  einen  Sohn  des  Arrha- 
baios  und  Bruder  des  auch  von  Plutarch  (Alex.  20)  er- 
wähnten Amyntas,  welcher  Ol.  111,3  bei  der  Belagerung  von 
Halikarnass  fiel,  freilich  auf  Seite  der  Perser,  zu  denen  er 
übergegangen  war.  Das  Bild  hätte  also,  bevor  er  diesen 
Schritt  that,  gemalt  sein  müssen.  — Archelaos  ist  wahr- 
scheinlich einer  der  Heerführer  Alexanders;  entweder  der 
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Sohn  des  Androklos,  einer  i«v  kaCqwv , welcher  in  Aornos 
befehligte  (Arr.  III,  29,  1),  oder  der  Sohn  des  Theodoros, 
GTQaniyös,  welcher  in  Susa  das  Connnando  führte  (Arr.  III, 
16,  9;  Curt.  V,  2)  und  nach  Alexanders  Tode  die  Satrapie 
Mesopotamien  erhielt:  Phot.  bibl.  cod.  82,  p.  116 H.  — Was 
Antigonos  anlangt,  so  ist  es  möglich,  dass  Apelles  ihn 
mehr  als  einmal  gemalt  bat.  Denn  unmittelbar  nach  der  Er- 
wähnung der  Darstellung  „im ' Harnisch  mit  dem  Pferde“ 
fährt  Plinius  fort:  „die  Kunstkenner  ziehen  allen  feinen 
Werken  denselben  König  zu  Pferde  vor.“  Sollen  wir  nun 
in  der  Bezeichnung  cum  equo  und  sedentem  in  equo  eine 
feine  Unterscheidung  erkennen  zwischen  einem  neben  dem 
Pferde  stehenden  und  einem  auf  demselben  sitzenden?  Frei- 
lich dürfte  es  nicht  eben  überraschen,  wenn  Plinius  gedan- 
kenlos ein  und  dasselbe  Bild  aus  zwei  verschiedenen  Quellen 
zweimal  angeführt  hätte;  und  noch  glaublicher  wird  diese 
Annahme,  wenn  wir  finden,  dass  Strabo  XIV,  p.  657  be- 
merkt, in  dem  Asklepieion  zu  Kos  befinde  sich  „der“  An- 
tigonos des  Apelles.  Die  Schwierigkeit,  welche  für  eine 
schöne  Darstellung  darin  lag,  dass  Antigonos  das  eine  Auge 
verloren  hatte,  umging  der  Künstler  dadurch,  dass  er  ihn 
im  Profil  bildete:  Plin.  35,  90;  Quintil.  II,  13. 

Menander,  König  vonKarien,  zu  Rhodos:  Plin.  35,  93. 
So  viel  wir  wissen,  hat  es  keinen  König  dieses  Namens  in 
Karien  gegeben.  Zeitgenossen  des  Apelles  waren  Mausolos 
(f  Ende  Ol.  106),  Idrieus  (f  Ende  Ol.  109)  und  Pixodaros, 
der  die  Königin  Ada,  seine  Schwester  verdrängte  (regiert  bis 
Ol.  111,  2).  Schulz  (Jahns  Jalnb.  XI,  S.  71)  und  Keil  (anall. 
epigr.  p.  205)  halten  es  nun  zwar  für  möglich,  dass  der 
Name  des  Menander  an  die  Stelle  des  zuletzt  Genannten  ge- 
treten sei.  Wahrscheinlicher  ist  aber  gewiss  die  Annahme, 
dass  Plinius  nur  in  der  Bezeichnung  des  Landes  ungenau 
gewesen  und  hier  niemand  anderes  zu  verstehen  ist,  als  Me- 
nander, ein  Heerführer  Alexanders  (t<Sv  haCQuv),  der  von 
diesem  zum  Satrapen  von  Lydien  gemacht  war  und  auch 
noch  eine  Zeit  lang  nach  dem  Tode  des  Königs  dort  die 
Herrschaft  führte : Arrian  III,  6 ; VII,  23 ; Phot.  bibl.  cod.  82, 
p.  116  Hoesch.  cf.  Plut.  Eum.  9,  Diod.  XVIII,  59. 

- Der  Festaufzug  des  Megabyzos,  des  Oberpriesters 
der  ephesischen  Artemis;  Plin.  35,  93. 
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Gorgosthenes,  ein  Schauspieler  der  Tragödie,  zu  Alex- 
andrien: Plin.  1.  L 

Habron  zu  Samos:  Plin.  1.  1.  Welcker  (zu  Philost. 
p.  211)  glaubt  in  diesem  Werke  das  Charakterbild  eines 
Weichlings  zu  erkennen ; doch  kann  es  auch  wohl  ein  Por- 
trait gewesen  sein,  wie  wir  ja,  da  bei  einem  Bilde  in  Samos 
an  den  Sohn  des  attischen  Redners  Lykurg  zu  denken  we- 
niger nahe  liegt,  z.  B.  einen  Maler  desselben  Namens  aus 
Plinius  kennen. 

Auch  sein  eigenes  Portrait  soll  Apelles  gemalt  haben: 
Anall.  UI,  218,  n.  314. 

Ueber  seine  Tbeilnahme  an  dem  Bilde  des  Aristratos 
s.  o.  unter  Melanthios. 

Von  Frauenportraits  ist  uns  nur  ein  einziges  bekannt: 

Pankaste.  Sie  war  eine  der  Geliebten  Alexanders, 
welcher  sie  wegen  der  Schönheit  ihrer  Gestalt  von  Apelles 
nackt  malen  lassen  wollte.  Bei  dieser  Gelegenheit  aber  ver- 
liebte sich  der  Künstler  selbst  in  sie,  und  der  König,  statt  dar- 
über zu  zürnen,  gab  sie  ihm  zum  Geschenk,  wras  Gelegenheit 
gegeben  hat,  Alexander  wegen  seiner  Selbstüberwindung  zu 
preisen:  Plin.  35,  86  Aelian  (v.  h.  XII,  34),  welcher  ihrer 
gleichfalls  als  der  Geliebten  des  Königs  und  des  Künstlers 
gedenkt,  giebt  als  ihre  Vaterstadt  Larissa  an.  Lucian  (imagg. 
7),  bei  dein  sie  Pakate  genannt  wird,  will  bei  seiner  Muster- 
schönheit einer  Frau  den  Körper  nach  ihrem  Vorbilde  dar- 
gestellt wissen,  und  zwar  nicht  zu  weiss,  sondern  etwas  wie 
durch  das  Blut  geröthet  (fi>j  ayav  Xcvxov,  d).),d  ivaifiov  änXws). 
Bass  Apelles  seine  Anadyomene  nach  ihr  gemalt  haben  solle, 
ward  schon  erwähnt. 

„Unter  seinen  Werken  befinden  sich  auch  Bilder  von 
Sterbenden:“  Plin.  35,  90. 

Endlich  dürfen  wdr  hier  die  berühmte  Linie  nicht  über- 
gehen, da  sie  wie  ein  anderes  Werk  aufgestellt  war  und 
nicht  minder,  namentlich  von  den  Künstlern  bewundert  ward. 
Plinius  hatte  sie  noch  in  Rom  gesehen,  ehe  sie  durch  den 
Brand  des  Kaiserpalastes  zu  Grunde  gegangen  war.  Er  er- 
zählt von  ihrer  Entstehung  folgendes  (35,  81—83):  Apelles, 
begierig  den  Protogenes  kennen  zu  lernen,  eilt  gleich  nach 
seiner  Ankunft  in  Rhodos  in  dessen  Wohnung,  wo  er  aber 
nicht  ihn,  sondern  eine  alte  Frau  als  Wächterin  trifft. 
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Auf  ihre  Frage,  wer  er  sei,  ergreift  er  einen  Pinsel  und 
zieht  mit  Farbe  eine  Linie  von  der  höchsten  Feinheit  auf 
eine  zu  einem  Gemälde  vorbereitete  Tafel.  Nach  seiner 
Rückkehr  erkennt  Protogenes  sofort,  dass  nur  Apelles  es 
sein  könne,  der  so  etwas  geliefert;  zugleich  aber  zieht  er 
mit  einer  andern  Farbe  eine  zweite  Linie  in  die  erste  hinein, 
und  lässt,  als  er  wieder  weggeht,  die  Bestellung  zurück: 
der  sei  es,  welchen  jener  Unbekannte  suche.  I)a  schneidet 
Apelles  bei  seiner  Rückkehr,  um  nicht  besiegt  zu  sein,  die 
Linien  nochmals  mit  einer  dritten  Farbe  und  lässt  für  eine 
noch  grössere  Feinheit  keinen  weiteren  Raum,  worauf  auch 
Protogenes  sich  besiegt  erklärt  und  eilig  seinen  Gast  auf- 
sucht. — Ueber  die  Bedeutung  dieser  Erzählung  s.  u. 

Ausserdem  ist  zu  bemerken,  dass  Apelles  auch  Schriften 
über  seine  Kunst  herausgab,  wie  es  scheint,  in  Form  eines 
Lehrbuches  für  seinen  Schüler  Perseus:  Plin.  33,79  u.  111. 

Von  keinem  Künstler  des  Alterthums  werden  so  viele 
anekdotenartige  Züge  mitgetheilt,  wie  von  Apelles.  Nur  we- 
nige freilich  lehren  uns  etwras  über  seine  künstlerische  Ei- 
genthümlichkeit;  wohl  aber  gewähren  sie  zusammengenommen 
uns  ein  ungefähres  Bild  von  seinem  persönlichen  Charakter, 
so  dass  sie  deshalb  wenigstens  angeführt  zu  werden  ver- 
dienen. Apelles  erscheint  darin  als  ein  Künstler,  der  sich 
seines  Verdienstes  allerdings  wohl  bewusst  ist,  aber  doch 
die  Grenzen  desselben  kennt,  und  darum  von  dem  llochmuth 
mancher  seiner  Kunstgenossen  sich  frei  erhält.  Ja  im  Be- 
wusstsein seiner  eigenen  Vorzüge  ist  er  gern  bereit,  fremdes 
Verdienst  selbst  anzuerkennen  und  bei  andern  zur  Anerken- 
nung zu  bringen,  wogegen  er  freilich  auch  Thorheit  und 
Selbstüberhebung  mit  feiner  Ironie  zu  verspotten  und  zu 
strafen  versteht.  Sein  eigenes,  von  andern  nicht  übertrof- 
fenes  Verdienst  setzt  er  in  die  Grazie.  Dagegen  erkennt 
er  dem  Melanthios  in  der  Disposition,  dem  Asklepiodor  in 
den  Verhältnissen  der  Figuren  zu  einander  den  Vorzug  zu; 
Protogenes  aber  sei  ihm  bis  auf  jene  leichte  Grazie  in  allem 
Uebrigen  mindestens  gleich,  wenn  nicht  überlegen.  ')  Als  er 
bemerkte,  dass  dieser  Künstler  aus  Mangel  an  Anerkennung 
seine  Werke  zu  Spottpreisen  wegzugeben  gezwungen  war, 


1)  Plin.  35,  80. 
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stellte  er  ihm  für  die  gerade  fertigen  Werke  den  Preis  von 
fünfzig  Talenten  und  verbreitete  das  Gerücht,  er  wolle  sie 
aufkaufen,  um  sie  als  seine  eigenen  wieder  zu  verkaufen, 
wodurch  die  Rhodier  aufmerksam  wurden  und  den  Künstler 
fortan  besser  belohnten.  *)  Als  ihm  dagegen  ein  Maler  ein 
Bild  zeigte  und  sich  mit  der  Schnelligkeit,  in  der  es  voll- 
endet sei,  brüstete,  erwiederte  er:  »wohl  sehe  ich,  dass  es 
schnell  gemalt  ist;  doch  wundere  ich  mich,  dass  du  von 
solcher  Qualität  nicht  mehrere  fertig  gemacht  hast.  a)  Eben 
so  bemerkte  er,  als  einer  seiner  Schüler  eine  Helena  mit 
dem  Beinamen  noXv/gvoos,  der  an  Golde  reichen,  gemalt 
hatte:  »Da  du  sie  nicht  hast  schön  malen  können,  hast  du 
sie  reich  gemacht.“8)  Noch  bekannter  ist  sein  Witzwort 
über  einen  Schuster.  Er  soll  nemlich  öfters  seine  beendigten 
Arbeiten  in  seinem  Atelier  so  aufgestellt  haben,  dass  die 
Vorübergehenden  sie  sehen  und  ihre  Bemerkungen  darüber 
machen  konnten,  während  er  hinten  versteckt  dieselben  an- 
hörte. Auf  die  Ausstellung  eines  Schusters  hin,  dass  er  an 
der  Innenseite  eines  Schuhes  einen  Henkel  zu  wenig  ge- 
macht, änderte  er  seinen  Fehler.  Als  aber  dieser,  hierdurch 
zum  weiteren  Urtheile  sich  berechtigt  glaubend,  auch  den 
Schenkel  zu  tadeln  anfing,  blickte  Apelles  zornig  hervor, 
und  fertigte  ihn  mit  dem  dadurch  sprichwörtlich  gewordenen: 
„Schuster,  bleibe  beim  Leisten“  ab. 1 * *  4)  Eben  so  freimüthig 
verfuhr  er  aber  auch  mit  Alexander,  welcher  ihn  häufig  bei 
der  Arbeit  besuchte.  Denn  als  dieser  einst  über  Mederei 
ziemlich  unverständig  schwatzte,  rieth  er  ihm  zu  schweigen, 
damit  er  nicht  von  den  Jungen  ausgelacht  werde,  welche 
Farbe  rieben.  4) 

Blicken  wir  nach  dieser  Abschweifung  wieder  auf  die 
Uebersicht  der  Werke  des  Apelles  zurück,  so  kann  ich  nicht 
umhin,  die  Aufmerksamkeit  zunächst  auf  eines  derselben  von 
einer  sehr  scharf  ausgeprägten  Eigenthümliehkeit  zu  lenken, 
neinlich  die  Darstellung  der  Verleumdung:  sie  ist  das  male- 
rische Seitenstück  zu  dem  plastischen  Kairos  des  Lysipp, 
eine  vollständige  Allegorie.  Dass  wir  in  dem  Gemälde  nicht 


1)  Plin.  35,  88.  2)  Plut.  de  educ.  p.  6 F.  3)  Clem.  Alex,  pro- 

trept.  II,  12.  4)  Plin.  35,  85;  Valer.  Max.  VIII,  12,  ext.  3.  6)  Plin. 

35,  85 ; wogegen  Plut.  de  diser.  adul.  et  am.  p.  58  D dasselbe  von  Apelles 

und  dem  Megabyzos,  Aelian  v.  h.  II,  2 von  dem  letzteren  und  Zeuxis  erzählt. 
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die  Häufung  der  Attribute  finden,  wie  in  der  Statue,  erklärt 
sich  aus  der  Verschiedenheit  der  Kunstgattung,  welche  es 
erlaubte,  den  Gedanken  in  mehreren  Figuren  zu  entwickeln 
und  dieselben  durch  eine  Art  von  Handlung  in  Verbindung 
zu  setzen,  einer  Handlung  freilich  ohne  alles  individuelle 
Gepräge  und  eben  nur  erfunden,  um  Begriffe  in  ihrem  Ver- 
hältnis zu  einander  zu  verknüpfen.  Sonst  aber  sind  beide 
Werke  durchaus  derselben  Richtung  entsprungen:  nemlich 
der  reflectirenden,  nach  Begriffen  scheidenden  Thätigkeit  des 
Geistes.  Wenn  sich  nun  dieselbe  unerwartete  Erscheinung 
bei  zwei  auch  in  ihrer  äussern  Stellung  so  verwandten 
gleichzeitigen  Künstlern  wiederfindet,  so  muss  dies  ihre 
Bedeutung  für  uns  nur  erhöhen  und  uns  veranlassen,  ihren 
tieferen  Gründen  aufmerksamer  nachzuforschen.  Hinsichtlich 
des  Lysipp  haben  wir  bereits  den  Beweis  zu  führen  gesucht, 
dass  ihm  überhaupt  diejenige  Phantasie,  welche  zur  Schö- 
pfung geistiger  Ideale  nothwendig  war,  das  eigentliche  poe- 
tische Gestaltungsvermögen  gefehlt  habe.  Es  wird  nicht 
schwer  halten  für  Apelles  dasselbe  zu  thun,  wenn  wir  nur 
das  Feld  seiner  Thätigkeit  genauer  überblicken.  Die  Mytho- 
logie, sonst  der  Hauptquell  künstlerischer  Schöpfungen,  hat 
bei  der  Wahl  der  Gegenstände  nur  noch  einen  sehr  geringen 
Antheil;  und  wo  sich  der  Künstler  ihr  zuwendet,  da  ist  es 
nicht  poetisch-religiöse  Begeisterung,  welche  ihn  leitet,  son- 
dern die  Rücksicht  auf  rein  künstlerische  Gesichtspunkte. 
Mag  seiner  Aphrodite  das  Bild  einer  Sterblichen  zu  («runde 
liegen  oder  nicht,  immer  beruhte  der  Ruhm  dieses  Bildes 
nicht  auf  dem  Ausdrucke  göttlicher  Erhabenheit,  sondern  auf 
dem  höchsten,  wenn  auch  zartesten  Reize  körperlicher  Schön- 
heit. Der  Glaube  an  die  Persönlichkeit  der  Götter  war  be- 
reits wankend  geworden.  Man  fing  an,  diese  poetisch -ein- 
heitlich abgeschlossenen  und  abgerundeten  Gestaltungen  nach 
Begriffen  oder  den  Attributen  ihrer  Macht  zu  zerspalten ; und 
wenn  man  auch  die  daraus  hervorgehenden  Abstractionen 
wiederum  mit  einem  Körper  zu  bekleiden  bestrebt  war,  so 
können  doch  solche  Personificationen  durch  die  Art,  wie  sie 
durch  äussere  Zeichen  ihre  Bedeutung  zu  erkennen  geben 
sollen,  die  reflectirende  Thätigkeit  des  Geistes  als  den  Quell 
ihrer  Entstehung  nicht  verleugnen.  So  malt  Apelles  Zeus, 
den  Donnerer,  nicht  in  eigener  Person,  sondern  den  Donner, 
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das  Leuchten,  das  Schleudern  des  Blitzes;  nicht  den  Kriegs- 
gott, sondern  den  Krieg.  Waren  demnach  dem  Künstler  die 
Götter  nicht  sowohl  lebendige  Persönlichkeiten,  als  personi- 
fieirte  Kräfte  der  Natur  oder  Mächte  der  ewigen  Weltord.- 
nung,  so  begreifen  wir,  dass  er  nun  auch  einen  König,  wel- 
cher sich  die  Welt  unterworfen  hatte,  welcher  ihre  Geschicke 
nach  seinem  Willen  lenkte,  geradezu  als  einen  Gott,  als 
Zeus,  hinstellen  konnte;  so  wie  in  dem  Bilde  des  Alexander 
mit  den  Dioskuren  der  Gedanke  einer  Vergleichung  mit 
Helios  gewiss  nahe  liegt.  Durch  das  sich  darin  offenbarende 
Streben,  die  Grösse  des  Weltbesiegers  nicht  durch  die  con- 
crete  Darstellung  seiner  Thaten,  sondern  durch  abstractc 
Andeutungen  seiner  Eifolge  darzustellen,  müssen  wir  noth- 
wendig  zu  der  Ansicht  geleitet  werden,  dass  seine  künst- 
lerische Phantasie  durchaus  von  der  Reflexion  beherrscht 
und  geleitet  ward.  Ja  wir  können  noch  weiter  gehen  und 
geradezu  behaupten,  dass  das  Vorwalten  der  Auffassung 
nach  Begriffen  den  Apelles  überhaupt  nicht  dazu  gelangen 
liess,  eigentliche  Handlungen  darzustellen,  in  denen  die  Ent- 
wickelung einer  Begebenheit  in  einem  scharf  abgegrenzten 
Momente  durch  die  nur  auf  diesen  gerichtete  Thätigkeit 
jeder  einzelnen  dabei  betheiligten  Person  zur  Anschauung 
käme.  Die  Mehrzahl  seiner  meist  auf  ein,  zwei,  höchstens 
drei  Figuren  beschränkten  portraitartigen  Darstellungen 
schliesst  eine  Handlung  in  diesem  Sinne  sogar  fast  mit 
Nothvvendigkeit  aus.  Wie  untergeordnet  dieselbe  aber  z.  B. 
auch  in  dem  figurenreicheren  Bilde  der  Verleumdung  ist, 
ward  bereits  oben  angedeutet.  Darum  möchte  ich  auch  das 
Bild  der  Artemis  unter  dem  Chor  opfernder  Jungfrauen  nicht 
auf  das  Opfer  der  Iphigenie  beziehen.  Demi  in  dieser  Scene 
müsste  nothwendig  der  Schwerpunkt  des  Ganzen  in  die  Ab- 
stufung verschiedener  Affecte,  oder  in  das  Zusammenfassen 
zu  einem  spannenden,  dramatischen  Momente  gelegt  werden, 
wie  wir  ihn  eben  sonst  in  den  Werken  des  Apelles  nie 
finden.  Bei  einem  Opfer  ohne  bestimmte  mythologische  Be- 
ziehung dagegen  genügte  es,  dass  der  Künstler  Artemis  als 
die  göttliche  Jungfrau  auffasste  und  sie  als  solche  gerade 
durch  ihre  Umgebung  erscheinen  liess,  bei  deren  Darstellung 
es  ihm  gestattet  war,  den  rein  künstlerischen  Gesichtspunk- 
ten einer  anmuthigen  Gestaltung  im  Gegensatz  zu  dem  poe- 
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tischen  oder  ideellen  Gehalt  in  hervorragender  Weise  Rech- 
nung zu  tragen.  Eben  so  wenig  können  wir  bei  dem  Fest- 
aufzug des  Megabyzos  von  einer  eigentlichen  Handlung  spre- 
chen: der  Oberpriester  bildet  den  sichtbaren  Mittelpunkt,  um 
welchen  das  übrige  Festgepränge  passend  zu  gruppiren  w*ar. 
Allerdings  mochte  sich  darin  viel  Leben  und  Bewegung  zei- 
gen: auf  ein  höheres  dramatisches  Interesse  aber  kann  der 
Gegenstand  an  sich  noch  keinen  Anspruch  begründen.  Viel- 
leicht ist  es  nicht  unpassend,  hier  zum  Vergleich  an  ein 
Werk  der  Kunst  unserer  Tage,  an  ein  Gemälde  von  Horace 
Vernet  zu  erinnern,  welches  einen  Vorwurf  durchaus  ver- 
wandter Art  behandelt,  den  Papst,  wie  er  von  der  Loggia 
der  Peterskirche  den  Segen  ertheilt.  Auch  dieses  Bild  ist 
eine  „pompa,“  ein  Festaufzug;  aber  eben  so  wohl  dürfen 
wir  es  eine  Darstellung  des  Papstes  in)  höchsten  Glanze 
seiner  Erscheinung  nennen:  seine  Figur  beherrscht  so  sehr 
das  Ganze,  dass  Alles,  was  ihn  umgiebt,  einzig  dazu  be- 
stimmt scheint,  das  Gewicht  seiner  Persönlielikeit  zu  er- 
höhen. Eine  ähnliche  Auflassung  würde  aber  der  von  uns 
hier  charakterisirten  Geistesrichtung  des  Apelles  durchaus 
entsprechen.  Denn  es  ist  nicht  eine  einzelne,  nur  einmal 
dagewesene  Begebenheit  mit  den  sie  begleitenden  Umstän- 
den, welche  hier  dargestellt  wird,  sondern  der  Papst  er- 
scheint als  die  Verkörperung  des  Begriffs  göttlicher  Macht- 
vollkommenheit auf  Erden,  so  sehr,  dass  die  individuellen 
Züge  des  jedesmaligen  Trägers  derselben  als  rein  zufällig 
betrachtet  werden  dürfen,  und  dass  demgemäss,  wenn  ich 
nicht  irre,  in  dem  Kupferstiche  auch  bei  einem  Regierungs- 
wechsel der  Kopf  des  einen  bereits  dem  des  andern  hat 
weichen  müssen.  Verhielt  es  sich  nun  mit  dem  Bilde  des 
Megabyzos  ähnlich,  so  ist  die  Grundanschauung,  aus  wel- 
cher es  hervorging,  nicht  eben  verschieden  von  derje- 
nigen, welche  dem  Alexander  als  irdischen  Zeus  den  Blitz 
in  die  Hand  gab.  Wenn  ausserdem  von  diesem  Bilde  be- 
merkt wird,  dass  es  in  der  Behandlung  der  Körperfarbe  weit 
von  der  Wirklichkeit  abgewichen  sei,  so  wird  dies  allerdings 
seinen  Hauptgrund  in  der  Beabsichtigung  eines  bestimmten 
Farbeneffects  gehabt  haben.  Allein  zugleich  wurde  der 
Künstler  zu  diesem  Wagniss  doch  wohl  nur  durch  dieUeber- 
zeugung  geführt,  dass  bei  einem  Bildnisse  in  seiner  Auffas- 
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sung  eine  in  allen  Einzelnheiten  individualisirte  Durchfüh- 
rung keineswegs  Bedürfnis  war,  vielmehr  zuweilen  absicht- 
lich andern  Gesichtspunkten  geopfert  werden  musste.  Und 
dass  Apelles  so  dachte,  dürfen  wir  um  so  eher  glauben,  als 
an  keinem  der  vielen  Bildnisse  von  der  Hand  des  Apelles 
die  Feinheit  der  Individualisirung  irgend  wie  hervorgehoben 
wird.  Dagegen  müssen  wir  darauf  einigen  Nachdruck  legen, 
dass  bei  mehreren  Portraits  Plinius  nicht  einfach  die  Namen 
der  dargestellten  Personen,  sondern  noch  Nebenumstände  der 
Darstellung  anführt : » Kleitos,  der  mit  dem  Rosse  zum  Kriege 
eilt,  und  sein  Knappe,  der  ihm  auf  sein  Verlangen  den  Helm 
reicht,“  „Neoptolemos  vom  Rosse  aus  gegen  die  Perser 
(kämpfend?),  Antigonosmit  dem  Rosse  vorschreitend.“  Mich 
erinnern  diese  Reitergestalten  unwillkürlich  an  das  David’sche 
Bild  Napoleons  beim  Uebergange  über  die  Alpen.  Denn 
auch  in  diesem  ist  eine  durchgehende  Individualisirung  nicht 
Hauptzweck;  eben  so  wenig  lässt  sich  von  einer  eigentlichen 
Handlung  sprechen;  sondern  historische  Umstände  sind  nur 
zur  Umgebung,  zur  symbolischen  Andeutung  benutzt,  um 
die  dargestellte  Person  in  ihrer  historischen  Bedeutung,  als 
Träger  oder  als  die  Verkörperung  eines  welthistorischen 
Gedankens  hinzustellen.  Wenn  wir  also  hier  alle  Eigen- 
thümlichkeiten  der  Geistesrichtung  des  Apelles  wiederfinden, 
so  dürfen  wir  wohl  auch  umgekehrt  nach  diesem  Muster 
uns  jene  Winke  des  Plinius  deuten  und  jene  Portraits  nach 
unserer  heutigen  Kunstsprache  wenigstens  als  historische  im 
höheren  Sinne  bezeichnen.  Ich  glaube  nicht,  dass  es  Zufall 
ist,  wenn  sich  uns  zur  Vergleichung  mit  Apelles  gerade 
Werke  moderner  Kunstschulen  darbieten,  und  möchte  darum 
unter  diesem  Gesichtspunkte  die  Aufmerksamkeit  noch  auf 
eine  andere,  von  Pliuius  nur  kurz  angedeutete  Gattung  von 
Schöpfungen  richten,  welche  unter  den  Werken  des  Apelles 
scheinbar  ganz  vereinzelt  stehen  und  uns  daher  um  so  mehr 
überraschen  müssen:  ich  meine  die  Bilder  von  Sterbenden. 
Denn  wenn  die  Bezeichnung  des  Gegenstandes  auf  eine  Ver- 
wandtschaft mit  der  Kunstrichtung  des  Aristides  hinzudeuten 
scheinen  könnte,  so  widerspricht  dieser  Annahme  durchaus 
alles,  was  wir  über  die  Werke  des  Apelles  wissen.  Nirgends 
finden  wir,  dass  jenes  psychologische  Element,  jene  zarteren 
Abstufungen  im  Ausdrucke  des  Gefühls-  und  Seelenlebens 
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bei  Apelles  eine  vorwiegende  Berücksichtigung  erfahren  hätte. 
Nehmen  wir  dagegen,  um  schnell  zum  Ziele  zu  gelangen, 
einmal  an,  dass  Plinius  Darstellungen,  wie  etwa  einen  ster- 
benden Alexander,  im  Auge  habe,  so  würden  sich  dafür 
leicht  Analogien  in  der  modernen  Kunst  anführen  lassen,  in 
denen  die  psychologische  Bedeutung  des  Gegenstandes  hin- 
ter die  historische  Darstellung  in  dem  Sinne  jener  oben  be- 
trachteten Portraits  gänzlich  zurücktritt. 

Blicken  wir  jetzt  auf  die  bisherigen  Bemerkungen  zu- 
rück, so  sind  sie  allerdings  für  die  Erkenntniss  der  künst- 
lerischen Bedeutung  des  Apelles  noch  mehr  von  negativem, 
als  von  positivem  Werthe.  Sie  zeigen  uns  vor  allem,  dass 
wir  sein  Verdienst  nicht  in  dem  poetischen  und  idealen  Gehalte 
seiner  Werke  zu  suchen  haben.  Auf  einige  oder  wenige  Figuren 
beschränkt  gestatten  sie  meist  eben  so  wenig  Raum  für  die 
Entwickelung  einer  lebhaften  und  bewegten  Handlung,  als  für 
ein  Eingehen  in  die  Tiefen  des  geistigen  oder  des  Seelenlebens. 
Nicht  minder  vermissen  wir  dasjenige  poetische  Schöpfungs- 
vermögen, welches  die  erhabensten  Ideen  der  Gottheit  in 
künstlerischer  Gestaltung  aufzufassen  und  wiederzugeben 
vermochte;  und  doch  linden  wir  auch  nicht  jenen  Naturalis- 
mus, welcher  durch  die  täuschendste  Nachbildung  aller  Ein- 
zelheiten des  gerade  vorliegenden  Vorbildes  sich  in  einen 
Wettstreit  mit  der  Wirklichkeit  einlassen  zu  wollen  scheint. 
So  sehen  wir  den  Künstler  auf  das  verliältnissmässig  enge 
Gebiet  der  mehr  oder  weniger  symbolischen  und  allego- 
rischen Darstellungen  und  auf  Bildnisse  beschränkt,  welche 
aber  mit  jenen  das  gemein  haben , dass  sie  nicht  so- 
wohl um  ihrer  selbst  willen  da  zu  sein,  als  bestimmt  schei- 
nen, durch  ihre  Persönlichkeit  einen  Gedanken  allgemeiner 
abstracter  Natur  zur  Anschauung  zu  bringen. 

Wenn  wir  nun  auf  die  Seite  der  Thätigkeit  des  Apelles 
näher  eingehen,  auf  welcher  wir  nach  dem  Gesagten  im  Ge- 
gensätze zu  dein  poetischen  und  idealen  Gehalte  sein  posi- 
tives Verdienst  nothwendig  suchen  müssen,  auf  die  künst- 
lerische Durchführung  seiner  Werke,  so  wird  es  freilich 
auffallen,  wenn  wir  auch  hier  nochmals  beginnen,  in  nega- 
tiver Weise  sein  Verdienst  zu  begrenzen.  Allein  wir  thun 
dies  mit  um  so  grösserem  Rechte,  als  er  selbst  uns  darin 
vorangegangen  ist:  Melanthio  de  dispositione  cedebat,  Ascle- 
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piodoro  de  mensuris,  hoc  est  quanto  quid  a quoque  distare 
deberet,  sagt  Plinius,  ')  womit  zu  verbinden  ist,  was  er  an 
einer  andern  Stelle  2)  bemerkt,  dass  Apelles  den  Asklepiodor 
in  der  „Symmetrie“  bewunderte.  Den  letzteren  Ausdruck 
haben  wir  gewöhnlich  auf  die  Proportionen  bezogen,  inso- 
fern diese  das  gewissen  Gesetzen  entsprechende  Grössenver- 
hältniss  der  Theile  zum  Ganzen,  zunächst  in  einer  und  der- 
selben Figur  bestimmen.  Wo  es  sich  aber,  wie  in  der 
Malerei,  um  die  Zusammenordnung  mehrerer  Figuren  handelt, 
da  wird  die  Symmetrie  auch  von  dem  Grössenverhältniss 
der  verschiedenen  Figuren  unter  einander  verstanden  werden 
dürfen;  und  so  scheint  es  wenigstens  in  Bezug  auf  Askle- 
piodor Plinius  zu  thun,  wenn  er  die  lateinische  Uebersetzung 
mensura  näher  erklärt  als  das  Verhältniss  der  Abstände  ver- 
schiedener Dinge  von  einander.  Nach  unserer  heutigen 
Kunstsprache  würde  also  hier  Symmetrie  eine  Art  von  per- 
spektivischer Behandlung  bezeichnen,  auf  welcher  in  grös- 
seren Compositionen  das  Vor-  oder  Zurücktreten  der  ein- 
zelnen Figuren  und  Dinge  beruht.  Die  Disposition  dagegen, 
welche  wir  gewöhnlich  Gomposition  nennen,  hat  es  mit  der 
Anordnung  der  verschiedenen  Theile,  ihrer  Gliederung  und 
Verbindung  zu  einem  künstlerischen  Ganzen  zu  thun.  Dass 
nun  in  diesen  beiden  Beziehungen  Apelles  dem  Asklepiodor 
und  Melanthios  willig  den  Vorrang  zuerkannte,  erklärt  sich 
zum  Theil  durch  einen  Blick  auf  seine  eigenen  Werke.  Denn 
offenbar  vermied  er  im  Bewusstsein  seiner  Schwäche  die 
Wahl  von  Gegenständen,  bei  deren  Durchführung  auf  jenen 
Eigenschaften  eine  Hauptbedingung  des  Erfolgs  beruht  hätte, 
ln  der  einzigen  figurenreichen  Composition  aber,  welche  uns 
bekannt  ist,  dem  Bilde  der  Verleumdung,  erscheint  in  der 
That  wenigstens  nach  der  Beschreibung  des  Lucian  das  Ver- 
dienst der  Anordnung  gering  und  erinnert  uns  mehr  an  die 
Compositionsweise  eines  Reliefs,  als  an  die  eines  nach  male- 
rischen Principien  gruppirten  Gemäldes. 

Trotz  aller  dieser  Beschränkungen  überragt  den- 
noch der  Ruhm  des  Apelles  den  jedes  andern  Malers  im 
Alteithum;  und  um  so  mehr  müssen  wir  daher  veranlasst 
werden  zu  untersuchen,  durch  welche  Verdienste  dieser  Ruf 

1)  35,  BO.  2)  35,  107. 
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begründet  ist  und  seine  Rechtfertigung  findet.  Wir  werden 
hierbei  leider  von  vereinzelten  Bemerkungen  und  anekdoten- 
artigen Notizen  ausgehen  müssen,  deren  Benutzung  eben 
wegen  dieser  Eigenschaften  doppelte  Vorsicht  erheischt  und 
dabei  für  unser  Unheil  doch  nicht  eine  so  sichere  Grund- 
lage gewährt,  als  ein  zusammenhängendes  Zeugniss,  wie  sich 
deren  bei  Plinius  über  andere  Künstler  finden. 

Plinius  erzählt:  ')  „Apelles  hatte  die  stehende  Gewohn- 
heit, nie  einen  Tag  auch  noch  so  beschäftigt  hinzubringen,  ohne 
seine  Kunst  durch  Ziehen  von  Linien  zu  üben,  was  von  ihm 
sprichwörtlich  geworden  ist.«2)  Diese  Uebung  ist  zunächst 
etwas  rein  Technisches;  aber  auch  nur  so  betrachtet  hat 
sie  immer  schon  den  Nutzen,  dass  sie  dem  Künstler  Finger- 
fertigkeit, Gewandtheit,  Schnelligkeit,  Sicherheit  der  Hand 
verleihet.  Die  Hand  stellt  freilich  nur  dar,  was  das  Auge 
sieht.  Aber  dem  feinsten  und  gebildetsten  Auge  folgt  die 
Hand  doch  nur  mangelhaft,  wenn  sie  nicht  besonders  dafür 
gebildet  worden  ist.  Die  Uebung  der  Hand  ist  die  Grundlage, 
auf  welcher  alle  weitere  Kunstthätigkeit  beruht.  Während 
aber  dieses  Zeichnen  blosser  Linien  gewöhnlich  beim  Un- 
terricht als  etwas  rein  elementares  betrachtet  wird  und 
bald  unter  dem  Zeichnen  bestimmter  Objecte  zu  verschwin- 
den pflegt,  verschmähte  es  Apelles  nicht,  diesen  Unterricht 
an  sich  selbst,  fortwährend  fortzusetzen,  wie  ja  auch  die 
Virtuosen  in  der  Musik  die  Fingerübungen  nicht  zu  vernach- 
lässigen pflegen,  in  Ermangelung  eines  wirklichen  Instru- 
ments sogar  auf  einem  Surrogat  ohne  Ton.  Ich  glaube,  dass 
nur  in  diesem  ganz  strengen  Wortsinne  die  Erzählung  des 
Plinius  überhaupt  einen  richtigen  Sinn  giebt.  Denn  wollte 
man  sie  auf  Zeichnen,  Componiren,  Malen  und  überhaupt  auf 
Ausübung  der  Kunst  beziehen,  so  verdiente  sie  nicht  als 
etwas  besonderes  hervorgehoben  zu  werden,  da  ja  ohnehin 
bei  einem  fleissigen  Künstler  selten  ein  Tag  vergangen  sein 
würde,  an  dem  nicht  die  Hand  in  irgend  einer  Weise  künst- 
lerisch beschäftigt  gewesen  wäre.  Streng  wörtlich  genom- 
men liefert  aber  diese  Nachricht  auch  den  Schlüssel  zur 
Erklärung  der  berühmten  oder,  fast  möchte  man  sagen,  be- 
rüchtigten Geschichte  von  den  drei  ineinander  gezogenen 


1)  35,  84.  2)  Tg).  Apostol.  XVI,  44  c. 
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Linien  des  Apelles  und  Protogenes,  mit  welcher  sie  bei  Pli- 
nius  noch  dazu  in  enger  Verbindung  erscheint.  Freilich  hat 
man  auch  diese  durch  die  Annahme  erklären  zu  müssen  ge- 
glaubt, dass  die  Linie  des  Apelles  den  Umriss  irgend  eines 
bestimmten  Objectes  dargestellt  habe.  Aber  in  den  Worten 
des  Plinius  ist  dies  auf  keine  Weise  angedeutet:  er  spricht 
durchaus  nur  von  drei  Linien,  die  durch  ihre  Feinheit  dem 
Auge  fast  verschwänden,  und  von  der  höchsten  Schärfe,  mit 
der  die  spätere  Linie  die  frühere  (der  Länge  nach)  durch- 
schnitten und  getheilt  habe.  Protogenes  mochte  an  dem  zar- 
ten Schwünge,  der  Feinheit  und  Sicherheit  des  Striches  einer 
beliebigen  Linie  den  Meister  erkennen.  Aber  indem  er  noch 
dem  Glauben  Kaum  geben  durfte,  dass  eine  freie  Genialität, 
nicht  ein  bewusstes  Können  dem  Künstler  die  Hand  geführt, 
zog  er  ohne  die  Freiheit,  welche  Apelles  bei  der  ersten 
Linie  genossen  hatte,  in  diese  eine  zweite  noch  feinere,  und 
erklärte  sich  erst  dadurch  für  besiegt,  dass  Apelles  nun 
unter  den  gleichen  Schwierigkeiten  ihn  nochmals  in  der  Fein- 
heit überbot  und  zugleich  dadurch  bewies,  dass  die  Sicherheit 
seiner  Hand  bei  freier  Bewegung,  wie  bei  einem  bestimmt 
vorgeschriebenen  Zwecke  durchaus  dieselbe  bleibe. 

Apelles  hatte  es  also  durch  ununterbrochene  Uebung  da- 
hin gebracht,  dass  seine  Hand  in  der  Zeichnung  seinem 
Willen  durchaus  Folge  leistete.  Aber  eine  solche  Meister- 
schaft, wie  jede  Virtuosität,  kann,  in  falscher  Richtung  an- 
gewendet, für  die  wahre  Kunst  eben  so  verderblich  werden, 
als  sie  sonst  nutzbringend  ist  Wir  müssen  daher  weiter 
fragen,  welchen  Gebrauch  Apelles  von  ihr  machte.  Unsere 
Nachrichten  darüber  sind  leider  äusserst  dürftig.  Von  dem 
Bilde  Alexanders  zu  Ephesos  heisst  es:  die  Finger  scheinen 
hervorzutreten  und  der  Blitz  sich  ausserhalb  der  Tafel  zu 
beiinden.  ')  Zumeist  wird  diese  Wirkung  allerdings  durch 
die  richtige  Beobachtung  des  Helldunkels  erreicht  worden 
sein;  doch  setzt  das  Hervortreten  der  Finger  zugleich  auch 
eine  hohe  Meisterschaft  der  Zeichnung  voraus.  Sodann  ge- 
hört hierher,  was  Plinius  2)  von  dem  abgewendeten  Herakles 
bemerkt,  dass  das  Bild  sein  Gesicht  mehr  wirklich  zu  zeigen, 
als  errathen  zu  lassen  schien:  nemlich  das  Auge  sah  aller- 

1)  Plin.  35,  92.  2)  35,  93. 
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dings  nur  einen  Theil  des  Gesichts  im  Umrisse  von  hinten, 
etwa  wie  an  der  mit  einer  Leibbinde  gegürteten  Figur  der 
ficoronischen  Ciste;  aber  dieser  Umriss  war  mit  so  feiner 
Motivirung  jeder  Form  gezogen,  dass  das  geistige  Auge 
daraus  auf  die  nicht  wirklich  dargestellten  Theile  zu  schlies- 
sen  und  Herakles  mit  derselben  Sicherheit  zu  erkennen  ver- 
mochte, als  ob  er  das  Gesicht  dem  Beschauer  zugewendet 
hätte.  — Freilich  könnte  nun  immer  ein  minder  günstiger 
Beurtheiler  behaupten,  jene  Hand,  wie  dieses  abgewendete 
Gesicht  seien  Bravourstücke,  durch  welche  die  wahre  Kunst 
nichts  gewinne  und  nur  der  Künstler  sich  ein  wohlfeiles 
Lob  zu  erwerben  strebe;  und  wir  müssen  deshalb  unsere  Zu- 
flucht zu  weitern  Erzählungen  des  Plinius  ')  nehmen.  „ Apelles 
malte  Portraits  von  einer  so  schlagenden  Aehnlichkeit,  dass, 
so  unglaublich  es  klingt,  Apio  in  seinen  Schriften  berichtet, 
es  habe  jemand,  der  aus  dem  Antlitz  der  Menschen  wahr- 
sagte, ein  sogenannter  Metoposcopos  (Stirngucker  oder  Kra- 
niologe,  wie  wir  sagen  würden),  aus  diesen  Portraits  die 
Jahre  des  künftigen  Todes  oder  des  verflossenen  [Lebens] 
vorausgesagt.  “ a)  Ein  Citat  aus  Apio,  von  Plinius  noch  dazu 
mit  einem  incredibile  dictu  begleitet,  muss  nun  allerdings  von 
vorn  herein  unser  Mistrauen  erregen;  zumal  es  sich  um 
Dinge  handelt,  an  denen  sich  noch  heut  zu  Tage  die  Char- 
latanerie  breit  macht.  Doch  dürfen  wir,  von  der  Richtigkeit 
aller  übrigen  Punkte  abgesehen,  vielleicht  einigen  Werth 
darauf  legen,  das  es  gerade  Bilder  des  Apelles  sind,  an 
denen  ein  Kraniologe  seine  Weisheit  gezeigt  haben  soll;  in- 
sofern als  diese  doch  Eigenschaften  besitzen  mussten,  welche 
sie  zu  diesem  Zwecke  geeignet  erscheinen  Hessen.  Und  in 
dieser  Auffassung  kann  uns  auch  die  Erzählung  bestärken, 
nach  welcher  Apelles  bei  seiner  Begegnung  mit  Ptolemaeos 
aus  dem  Gedächtniss  das  Portrait  eines  ihm  nur  aus  flüch- 
tiger Begegnung  bekannten  Menschen  mit  Kohle  in  leichtem 
Umriss,  aber  von  der  täuschendsten  Aehnlichkeit  entwirft.  H) 
Denn,  was  hier  berichtet  wird,  setzt  nicht  nur  eine  grosse 
Leichtigkeit,  sondern  auch  Schärfe  der  Beobachtung  voraus, 


1)  35,  88.  2)  aut  futurae  mortis  annos  aut  praeteritae  gicbt  offenbar 

keinen  Sinn;  vitae  aber  kann  wegen  der  gleichen  Endung  Ton  praeteritae 
leicht  ausgefallen  sein.  3)  Plin.  1.  1. 
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welche  es  versteht,  die  Kennzeichen  einer  Person  oder  eines 
Dinges,  in  welchen  sich  vorzugsweise  deren  Charakter  aus- 
spricht, klar  und  bestimmt  aufzufassen  und  eben  so  durch 
die  technischen  Mittel  der  Kunst  wiederzugeben.  Erinnern 
wir  uns  nun  wieder  an  die  früheren  Bemerkungen  über  die 
Uebungen  des  Apelles  im  Zeichnen,  so  werden  sie  uns  nicht 
unternommen  scheinen,  um  mit  blosser  Virtuosität  zu  prun- 
ken, sondern  sie  sind  nur  das  Mittel  zur  sichern  Erreichung 
eines  höheren  Zweckes,  nemlich  einer  scharfen  und  feinen 
Charakteristik. 

Von  der  Zeichnung  wenden  wir  uns  zur  Farbe  und  be- 
merken zunächst,  dass  Apelles  bei  Plinius  seine  Stelle  unter 
den  Temperamalern  gefunden  hat.  Wenn  nun  auch  daneben 
bei  Statius  *)  von  Apelleae  cerae  die  Rede  ist,  so  dürfen  wir 
doch  darin  nichts  als  einen  poetischen  Ausdruck  sehen,  in- 
dem sonst  seine  Thätigkeit  als  Enkaust  durch  kein  sicheres 
Zeugniss  bestätigt  wird.  — Hinsichtlich  der  Farbenstoffe 
begegnen  wir  wiederum  der  Angabe  des  Plinius, 1  2)  dass  die 
berühmtesten  Maler,  wie  Apelles,  AStion,  Melanthios,  Niko- 
maclios,  ihre  Werke  mit  nur  vier  Farben  gemalt  hätten,  Me- 
linum  für  das  Weiss,  Attischem  Oker  für  das  Gelb,  Sino- 
pi’scher  Erde  für  das  Roth,  Atrainentum  für  Schwarz;  und 
an  die  vier  Farben  erinnert  er  nochmals  bei  Gelegenheit  des 
blitztragenden  Alexander.  Cicero 3)  dagegen  beschränkt 
den  Gebrauch  der  vier  Farben  auf  die  ältere  Epoche  des 
Zeuxis,  Polygnot  und  Timanthes,  während  er  die  spätere 
des  Aetion,  Nikomachos,  Protogenes,  Apelles  schon  voll- 
kommen durchgebildet  nennt.  Es  leuchtet  zunächst  ein,  dass 
nicht  von  einer  Behandlung  dieser  Farben  ohne  Licht  und 
Schatten  die  Rede  sein  kann.  Aber  auch  nach  dieser  Be- 
schränkung kann  die  Angabe  des  Plinius  nicht  wörtlich  ver- 
standen werden,  indem  er  bei  mehreren  Gelegenheiten  noch 
andere  Farben  namhaft  macht,  welche  von  Malern,  die  älter 
als  Apelles  waren,  angewendet  wurden.  Offenbar  soll  nur 
von  einfachen,  natürlichen  Farbstoffen  die  Rede  sein,  im 
Gegensatz  zu  den  materiell  kostbaren  und  gekünstelten.  Pli- 
nhis  vergleicht  die  Einfachheit  der  älteren  Maler  bei  der 
höchsten  Kunst  mit  dem  Verfall  seiner  Zeit,  trotzdem  dass 


1)  Plin.  1.  J.  2)  Sil».  1,  100.  3)  Brut.  18. 
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in  dieser  der  Purpur  zum  blossen  Anstrich  der  Wände  ge- 
braucht werde  und  Indien  den  Schlamm  seiner  Flüsse, 
das  Blut  von  Drachen  und  Elephanten  liefere,  ln  ähn- 
licher Weise  könnten  wir  auch  von  unserer  Zeit  reden 
und  ihr  etwa  die  des  Raphael  gegenüberstellen,  in  welcher 
so  mancher  von  heutigen  Effeetmalern  benutzte  Farbstoff 
noch  nicht  einmal  entdeckt  war,  so  dass  man  nach  einem 
geläufigen,  wenn  auch  ungenauen  Malerausdruck  sagen 
könnte : man  habe  sich  damals  auf  die  Okerfarben  be- 
schränkt. 

Ist  somit  das  Zeugniss  des  Plinius  für  die  Erkenntniss 
der  besondem  Verdienste  des  Apelles  in  der  Behandlung  der 
Farbe  von  geringem  Werthe;  so  müssen  wir  versuchen, 
diese  Lücke  durch  anderweitige  Nachrichten  zu  ergänzen. 
Da  finden  wir  denn,  dass  Apelles  mit  seinen  verhältniss- 
mässig  geringen  Mitteln  doch  bedeutende  Erfolge  erreicht 
haben  muss.  So  deuten  in  dem  Bilde  der  Verleumdung  die 
leidenschaftliche  Erregtheit  der  Hauptperson,  das  bleiche, 
abgezehrte  Aussehen  des  Neides,  die  Scham  im  Antlitz  der 
Reue  wenigstens  auf  mannigfachen  Wechsel  in  den  Farben- 
tönen; in  welcher  Beziehung  auch  die  Darstellungen  von 
Sterbenden  nicht  zu  übersehen  sind.  Ja  die  Personificationen 
der  Gewittererscheinungen  sind  ohne  kräftige  Farbeneffecte 
eigentlich  kaum  denkbar;  und  dass  sie  Apelles  hier  nicht 
verschmähte,  können  wir  aus  dem  Bilde  Alexanders  folgern, 
in  welchem  der  Blitz  eine  keineswegs  untergeordnete  Rolle 
spielte,  da  Plinius  bemerkt,  er  scheine  sich  ausserhalb  der 
Tafel  zu  befinden.  — Dieses  Bild  hatte  aber  ausserdem  auch 
in  der  Behandlung  der  Farbe  manches  Aufnillige.  Während 
dem  Alexander  eine  weisse,  nur  gegen  die  Brust  hin  und 
im  Gesicht  mehr  geröthete  Hautfarbe  eigen  war,  malte  ihn 
der  Künstler  dunkler  und  in  einem  schmutzigen  Tone.  Wenn 
man  nun  darin  einen  Tadel  hat  finden  und  sogar  behaupten 
wollen,  Apelles  habe  es  nicht  verstanden,  die  eigenthümliche 
Farbe  naturgetreu  wiederzugeben,  *)  so  liegt  dieser  Auffas- 
sung sicher  ein  Irrthum  zu  Grunde.  Denn  in  der  Normal- 
schönheit, welche  Lucian 2)  aus  den  berühmtesten  Kunst- 
werken zusammenstellen  will,  soll  gerade  der  Körper  nach 


1)  Lindemann  de  imag.  Alex,  ab  Apelle  picta.  2)  imagg.  7. 
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«1er  Pankaste  des  Apelles  gemalt  werden,  nicht  zu  wreiss, 
sondern  etwas  wie  durch  das  Blut  geröthet.  Mehr  als  einer 
ähnlichen  Farbengebung  hätte  es  aber  doch  auch  in  dein 
Bilde  Alexanders  nicht  bedurft.  Der  Künstler  hatte  also  bei 
der  Wahl  eines  schmutzigeren  Tones  offenbar  einen  beson- 
deren Zweck,  und  zwar,  wie  ich  glaube,  eben  den : die  Hand 
mit  dem  Blitze  recht  bestimmt  hervortreten  zu  lassen  und 
den  Glanz  des  Blitzes  durch  den  gebrochenen  Ton  des  Kör- 
pers zu  heben  und  zu  steigern.  — In  technischer  Beziehung  * 
mag  zur  Erreichung  dieser  und  ähnlicher  Wirkungen  ein 
besonderes  Verfahren  von  hoher  Bedeutung  gewesen  sein, 
welches  nach  Plinius  ')  Bemerkung  kein  anderer  Künstler 
nachzuahmen  verstand.  „Er  überzog  nemlich,»  sagt  Plinius, 
„die  fertigen  Werke  mit  einer  so  dünnen  Schwärze,  dass  bei 
der  Durchsichtigkeit  derselben  die  darunterliegende  Farbe 
einen  andern  Ton  annahm  und  zugleich  vor  Staub  und 
Schmutz  geschützt  wurde,  obwohl  man  die  Schwärze  selbst 
erst  bei  ganz  genauer  Betrachtung  erkannte.  Dieses  Ver- 
fahren war  sehr  wohl  darauf  berechnet  , dass  die  Helle  der 
Farben  das  Auge  nicht  verletze,  indem  man  sie  nun  wie 
durch  ein  Glas  gebrochen  anschaute,  und  dass  aus  der  Ferne 
betrachtet  die  zu  grellen  Farben  dadurch  unvermerkt  einen 
ernsteren  Ton  erhielten^  (unum  imitari  nemo  potuit,  quod 
absoluta  opera  atramento  inlinebat  ita  tenui,  ut  id  ipsum  re- 
percussu  claritatis  colorem  alium  excitaret  custodiretque  a 
pulvere  et  sordibus,  ad  manum  intuenti  demum  adpareret, 
sed  et  cum  ratione  magna,  ne  claritas  colorum  aciem  offen- 
deret  veluti  per  lapidem  specularem  intuentibus  et  e longin- 
quo  eadem  res  nimis  floridis  coloribus  austeritatem  occulte 
daret).  Das  Schwarz,  dessen  sich  Apelles  hierbei  bediente, 
wird  Elfenbeinschwarz  gewesen  sein,  da  Plinius1  2)  dieses 
noch  besonders  als  seine  Erfindung  anfuhrt.  Von  dem  Ver- 
fahren selbst  scheint  jedoch  Plinius  trotz  der  Ausführlich- 
keit, mit  welcher  er  die  Wirkungen  desselben  beschreibt, 
keinen  vollkommen  klaren  Begriff  gehabt  zu  haben:  denn 
eben  diese  bedeutende , unnachahmliche  Wirkung  würde 
durch  einen  einfachen,  so  zu  sagen,  firnissartigen  Ueberzug 
mit  Schwarz  schwerlich  erreicht  worden  sein.  Sie  erklärt 


1)  35,  97.  2)  35,  42. 
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sich  dagegen  vollständig  durch  die  Annahme  einer  ausge- 
bildeten und  mit  grösster  Feinheit  durchgeführten  Anwen- 
dung von  Lasuren,  für  welche  gerade  in  jener  eigenthüm- 
lichen  Färbung  des  Körpers  Alexanders  ein  besonders  auf- 
fälliges Beispiel  vorliegt.  Denn  durch  sie  wird  nicht  nur 
den  zu  hellen  Tönen  ihre  Schärfe  genommen,  sondern  dem 
Ganzen  eine  mehr  harmonische  und  zugleich  kräftigere  Stim- 
mung verliehen,  indem  durch  den  durchsichtigen  Ueberzug  alle 
Farben  von  grösserer  Klarheit  und  Tiefe  erscheinen. 

So  wenig  wir  also  über  die  Einzelnheiten  im  dem  Ver- 
fahren des  Apelles  unterrichtet  sind,  so  dürfen  wii  doch  mit 
Bestimmtheit  annehmen,  dass  es  sich  bei  demselben  nicht 
mehr  blos  um  einfache  Gegenüberstellungen  von  Licht  und 
Schatten,  sondern  um  einen  weit  mannigfaltigeren  Wechsel 
verschiedenartiger  Töne  handelte.  Mit  Rücksicht  hierauf 
verdient  eine  Stelle  des  Flinius  ')  über  die  Entwickelung  des 
Colorits  hier  in  etwas  genauere  Berücksichtigung  gezogen 
zu  werden.  Nachdem  er  nemlich  als  die  erste  Stufe  die 
alte  Colorirung  ohne  Licht  und  Schatten,  als  die  zweite  die 
Scheidung  derselben  hingestellt,  fährt  er  fort:  postea  deinde 
adiectus  est  splendor,  alius  hic  quam  lumen;  quod  inter  haec 
et  umbras  esset,  apellarunt  tonon,  commissuras  vero  colorum 
et  transitus  harmogen.  Hier  haben  wir  also  statt  Licht  und 
Schatten  eine  Stufenleiter  von  fünf  bis  sechs  Farbentönen. 
In  der  Mitte  liegt  der  tonos,  der  Localton,  die  Grundfarbe 
eines  Gegenstandes  ohne  Rücksicht  auf  Licht  und  Schatten. 
Harmoge,  der  Uebergang  aus  dem  Localton  einer  Seits  in 
das  Licht,  anderer  Seits  in  den  Schatten,  ist  mit  Recht  von 
diesen  geschieden  als  besonderer  Ton,  da  er  sich  keineswegs 
immer  ganz  einfach  aus  der  Verbindung  des  Lichtes  oder 
Schattens  mit  dem  Localton  bilden  lässt,  sondern  nur  beiden 
verwandt  sein  muss,  um  den  etwaigen  Gegensatz  zwischen 
ihnen  zu  vermitteln.  Zu  diesen  Abstufungen  fügt  nun  Pli- 
nius  endlich  noch  den  splendor,  «etwas  anderes  als  Licht,“ 
aber  offenbar  doch  diesem  am  nächsten  verwandt,  und  kei- 
neswegs, wie  Müller*)  will,  mit  dem  Localton  zu  verwech- 
seln. Wir  mögen  daher  den  Ausdruck  streng  wörtlich  auf- 
fassen und  zunächst  Glanzlichter  verstehen,  die  besondere 


i)  35,  29.  2)  Arch.  319. 
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Art  von  Lichtem,  welche  sich  an  glänzenden  Körpern  bil- 
den, mögen  es  nun  volle  Lichter  sein  oder  Reflexe.  Es  soll 
nun  keineswegs  behauptet  werden,  dass  die  Beobachtung 
solcher  Lichter  ein  ausschliessliches  Verdienst  des  Apelles 
gewesen  sei:  sein  Mitschüler  Pausias  z.  B.  musste  nach  dem, 
was  über  sein  Stieropfer,  über  die  Glasschale  der  Methe 
berichtet  wird,  gerade  nach  dieser  Richtung  sich  auszeichnen ; 
aber  das  müssen  wir  festhalten,  dass,  ohne  das  feinste  Ver- 
ständnis aller  dieser  Licht-  und  Farbenwirkungen  bei  Apel- 
les vorauszusetzen,  das  Lob  und  die  Bewunderung  vieler 
seiner  Bilder  nicht  wohl  zu  begreifen  sein  würde.  Vor 
allem  gehören  hierher  Darstellungen,  wie  die  des  Blitzes; 
aber  auch  die  immer  wiederkehrende  Bewunderung  des  Haa- 
res der  Anadyomene,  aus  welchem  die  Göttin  die  Feuchtig- 
keit des  Meeres  ausdrückt,  deutet  auf  ein  hohes  Verdienst 
gerade  nach  dieser  Richtung  hin. 

Die  einzelnen  Angaben,  auf  welchen  unsere  bisherigen 
Bemerkungen  beruhen,  reichen  nun  allerdings  nicht  hin,  um 
über  die  Behandlung  der  Farbe  bei  Apelles  ein  eingehendes 
und  abgerundetes  Urtheil  aufzustellen.  Sie  laufen  auf  Einzeln- 
beiten  hinaus,  welche  in  ihrem  ganzen  Umfange  zu  würdigen 
uns  die  allgemeine  Grundlage  fehlt.  So  ergeben  sich  für 
unsern  vorliegenden  Zweck  eigentlich  nur  zwei  Punkte  von 
allgemeiner  Bedeutung  zur  Würdigung  des  Künstlers,  nem- 
lich  einer  Seits  die  Thatsache,  dass  seine  Werke  auch  hin- 
sichtlich der  Farbe  zu  dem  Vollendetsten  gehörten,  was  die 
griechische  Kunst  geleistet,  anderer  Seits  dass  diese  Voll- 
endung auf  einer  bei  aller  Einfachheit  der  Mittel  doch  höchst 
durchgebildeten  und  verfeinerten  Technik  beruhte. 

Wir  erinnern  jetzt  daran,  dass  das  Ergebniss  unserer 
Bemerkungen  über  die  Zeichnung  durchaus  hiermit  überein- 
stimmend lautete,  um  uns  nun  noch  ausdrücklich  die  Frage 
nach  dem  Ursprünge  solcher  Vortrefflichkeit  vorzulegen.  Die 
Antwort  lautet,  wie  sie  in  ähnlichen  Fällen  eigentlich  nie 
anders  lauten  kann : das  Höchste  nach  irgend  einer  Richtung 
hin  wird  stets  nur  erreicht  werden  durch  die  Verbindung  von 
natürlicher  Befähigung  mit  gründlicher  Ausbildung. 

Wir  dürfen  es  für  die  künstlerische  Entwickelung  des 
Apelles  keineswegs  gering  anschlagen,  dass  er  es  nicht  ver- 
schmähte, selbst  als  ein  nicht  mehr  ungebildeter  Künstler 
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sich  in  die  Schule  von  Sikyon  zu  begeben.  Gerade  deshalb, 
weil  er  aus  freiem  Antrieb  diese  Schule  zu  seiner  höheren 
Ausbildung  wählte,  müssen  wir  um  so  mehr  von  seinen  Be- 
strebungen überzeugt  sein,  sich  alle  die  Vorzüge,  durch 
welche  sie  vor  andern  ausgezeichnet  war,  anzueignen.  Diese 
beruhten  aber  auf  der  Gründlichkeit  der  Lehre  und  der 
Zurückführung  derselben  auf  theoretisch  - wissenschaftliche 
Grundlagen.  Wenn  wir  nun  bedenken,  welchen  Werth  Pam- 
philos  auf  den  Unterricht  im  Zeichnen  legte,  so  lässt  sich 
in  den  ununterbrochenen  täglichen  Uebungen  des  Apelles  der 
Einfluss  des  Lehrers  nicht  verkennen.  Hören  wir  das  Lob 
der  Verkürzung  ain  Arme  Alexanders,  so  werden  wir  uns 
erinnern,  dass  das  berühmteste  Meisterstück  einer  Verkür- 
zung einen  Mitschüler  des  Apelles,  den  Pausias,  zum  Urheber 
hatte.  Eben  diesem  Künstler  verdankt  die  Enkaustik  ihre 
Ausbildung,  welche  in  den  Ansichten  über  das  Colorit  einen 
wesentlichen  Umschwung  hervorbringen  musste.  Apelles 
arbeitete  zwar  nicht  in  dieser  Kunstgattung;  aber  um  so 
deutlicher  tritt  sein  Bestreben  hervor,  die  Temperamalerei 
auf  eine  Stufe  der  Ausbildung  zu  erheben,  welche  eine  Ver- 
gleichung mit  ihrer  Nebenbuhlerin  nicht  zu  scheuen  brauchte. 
Die  Kräftigkeit  und  Durchsichtigkeit  der  Farben,  welche  der 
letzteren  zur  hauptsächlichsten  Empfehlung  dienen  mochte, 
- suchte  er  durch  eine  ausgedehnte  systematische  Anwendung 
von  Lasuren  zu  erreichen;  und  wie  wir  die  Bewunderung 
des  Stieres  von  Pausias  zum  Theil  aus  der  musterhaAen 
Behandlung  des  Glanzes  auf  dem  dunkelen  Felle  desThieres 
erklärten,  so  vermutheten  wir,  dass  die  gelungenen  Effecte 
in  manchen  W'erken  des  Apelles  ebenfalls  auf  der  Beobach- 
tung jenes  „ splendor“  beruhten.  Finden  wir  demnach  bei 
beiden  Schülern  des  Pamphilos  durchaus  analoge  Bestre- 
bungen, so  dürfen  wir  diese  Erscheinung  auf  die  Gemeinsam- 
keit der  Lehre  zurückzuführen  nicht  w eiter  Anstand  nehmen. 
Den  Beweis  aber  dafür,  dass  Apelles  der  theoretischen  Be- 
lehrung einen  hoben  Werth  beilegte,  hat  er  selbst  endlich 
dadurch  geliefert,  dass  er  es  nicht  verschmähte,  Bücher 
über  die  Kunst  für  seinen  Schüler  Perseus  zu  schreiben. 
Apelles  erscheint  demnach  als  ein  würdiger  Genosse  der 
durch  Gründlichkeit  und  Solidität  des  Wissens  vor  allen 
ausgezeichneten  Kunstschule  von  Sikyon;  und  wenn  daher 
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Plinius  (35,  79)  sagt:  er  allein  habe  der  Malerei  fast 
inehr  genützt,  als  alle  andern,  obwohl  zu  seiner  Zeit 
die  bedeutendsten  Maler  gelebt;  so  werden  wir  darin 
nicht  blos  ein  allgemeines  Lob  seiner  Vortreffliehkeit,  son- 
dern eine  Hinweisung  auf  die  mannigfaltigen  Fortschritte  er- 
kennen dürfen,  welche  die  Ausübung  der  Kunst  dem  Apelles 
verdankte.  ') 

Trotzdem,  und  namentlich,  wenn  wir  der  Beschränkun- 
gen gedenken,  denen  sich  die  Kunst  des  Apelles  in  Hinsicht 
auf  das  poetische  Schöpfungsvermögen  unterworfen  zeigte, 
würde  uns  die  einstimmige  Bewunderung  des  Alterthums 
doch  kaum  gerechtfertigt  erscheinen,  wenn  seinen  Werken 
nicht  ausser  den  bisher  betrachteten  Vorzügen  noch  ein  be- 
sonderer, man  möchte  sagen,  unwiderstehlicher  Zauber  eigen 
gewesen  wäre.  Diesen  bezeichnen  die  Alten  nach  dem  Vor- 
gänge des  Apelles  selbst  durch  ein  einziges  Wort:  »Wäh- 
rend er  die  Werke  seiner  vorzüglichsten  Zeitgenossen  sonst 
in  jeder  Beziehung  bewunderte,  hielt  er  doch  daran  fest, 
dass  ihnen  jene  seine  Amnuth  (Venerem)  fehle,  welche  die 
Griechen  als  Charis  bezeichnen,  in  allem  Uebrigen  hätten 
sie  ihn  erreicht,  hierin  allein  sei  ihm  niemand  gleich.“1 2 * * * * *) 
Worauf  nun  diese  Anmuth  ihrer  äusseren  Erscheinung  nach 
beruhe,  das  lehrt  uns  wiederum  Apelles  selbst.  Beim  An- 
blick des  Jalysos  von  Protogenes  soll  er  nemlich  über  die 
mit  unsäglicher  Sorgfalt  durchgeführte  Vollendung  wahrhaft 
betroffen  gewesen  sein  und  gern  dem  Protogenes  den  Vor- 
rang vor  sich  eingeräumt  haben : nur  in  einem  Punkte  müsse 
er  diesen  für  sich  selbst  in  Anspruch  nehmen,  darin  nemlich, 
dass  er  verstehe,  die  Hand  zur  rechten  Zeit  von  der  Arbeit 
zuriickzuziehen ; denn  eine  zu  grosse  Sorgfalt  tliue  der  An- 
muth Eintrag.  8)  Nicht  also  die  Vollendung  an  sich,  sondern 
das  Maass  der  Vollendung  wird  hiermit  als  das  Höchste  in 
der  Kunst  hingestellt.  Wenn  aber  Protogenes  zu  diesem 
Ziele  trotz  der  angestrengtesten  Sorgfalt  nicht  zu  gelangen 


1)  Ich  verbinde  nämlich:  picturae  plura  solns  prope  quam  ceteri  omnes 

contulit,  cum  eadem  aetate  maxumi  pictores  essent , indem  ich  von  den  da- 

zwischen geschobenen  Sätzen  den  ersten:  voluminibus  etiani  editis,  quae  doc- 

trinam  eam  continent,  für  einen  Zusatz  der  zweiten  Redaction,  den  zweiten: 

praecipua«  eius  in  arte  venustas  fuit,  für  eine  Randglosse  zu  der  folgenden 

Bemerkung  über  die  Charis  des  Apelles  halte.  2)  Plin.  35,  79.  3)  Pün.  35, 

80;  Plut.  Demet.  22;  Ael.  v.  h.  XII,  41;  vgl.  Cie.  orat.  22,  73. 
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vermochte,  so  werden  wir  dem  Apelles  als  dem  unerreichten 
Muster  in  dieser  Beziehung  noch  eine  besondere  geistige 
Eigenschaft  vor  jenem  zuerkennen  müssen.  Ich  glaube  die- 
selbe bei  Quintilian  bezeichnet  zu  finden,  wenn  er  neben  der 
Grazie  das  ingeniuin  als  den  bedeutsamsten  Vorzug  des 
Apelles  hinstellt.  l)  Natürlich  kann  dieser  Ausdruck  hier 
nicht  von  jener  angeborenen  Gabe  der  Erfindung  und  Moti- 
virang  verstanden  werden,  von  welcher  ihn  Plinius  auf  Ti- 
manthes  angewendet  hat,  sondern  er  ist  offenbar  von  Quin- 
tilian gewählt,  um  eben  jene  Grazie  ihrem  Ursprünge  nach 
nicht  sowohl  als  ein  Ergebniss  gründlicher  Studien,  sondern 
als  eine  angeborene  Gabe,  ein  freies  Geschenk  der  Natur 
zu  bezeichnen,  die  freilich  aber  erst  dadurch  eine  so  hohe 
Bedeutung  erlangt,  dass  sie  bei  Apelles  sich  mit  einer  sel- 
tenen Gründlichkeit  der  Bildung  verbunden  zeigt.  Darum 
ist  sie  bei  ihm,  so  zu  sagen,  die  Krone  der  Vollendung. 
Denn  sie  lässt  uns  die  während  der  Arbeit  angewandte  Sorg- 
falt und  Mühe  vergessen,  und  das  Werk  erscheint  nicht 
mehr  als  etwas  Gemachtes,  sondern  Gewordenes,  gewisser- 
massen  als  eine  freie  Manifestation  der  Gesetze  künstleri- 
scher Gestaltung. 

Hieraus  erklärt  sich  die  fast  einstimmige  Bewunderung, 
welche  das  Alterthum  dem  Apelles  hat  zu  Theil  werden 
lassen ; ®)  und  sie  erscheint  auch  vollkommen  gerechtfertigt, 
sofern  wir  uns  nur  gegenwärtig  halten,  dass  auch  sie  auf 
der  Anerkennung  nicht  aller,  sondern  bestimmt  begrenzter 
Seiten  der  künstlerischen  Thätigkeit  beruht.  Hierauf  einen 
besondem  Nachdruck  zu  legen,  veranlasst  mich  der  Stand- 
punkt, den  ich  bei  der  Beurtheilung  eines  Künstlers  ange- 
nommen habe,  welcher  im  entschiedensten  Gegensätze  zu 
Apelles  steht,  nemlich  des  Polygnot.  Ihm  glaubte  ich,  ge- 
stützt hauptsächlich  auf  das  Zeugniss  des  Aristoteles,  eine 
Bedeutung  beilegen  zu  müssen,  in  welcher  er  von  keinem 
der  Nachfolgenden  erreicht  worden  ist.  Soll  nun  der 
Widerspruch  gelöst  werden,  der  in  der  Anerkennung  des 


1)  XII,  10:  ingenio  et  gratis,  quam  in  se  ipse  muxime  iactat,  Apelles 
est  praestantissimus.  2)  Von  ganz  allgemein  gehaltenen  rühmenden  Erwäh- 
nungen trage  ich  hier  noch  nach:  Diodor.  exc.  Hoesch.  XXVI,  l;  Cie.  ad 
Att.  II,  21;  Columell.  I,  praef.  §.  31;  Epithal.  Maxim,  et  Const.  dict.  c.  6; 
Justinian  instit.  II,  1,  34. 
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einen,  wie  des  andern  scheinbar  enthalten  ist,  so  wird 
uns  dies  eben  nur  dadurch  gelingen,  dass  wir  das 
Verdienst  eines  jeden  scharf  auf  eine  bestimmte  Sphäre 
beschränken.  Dem  Polygnot  gebührt  die  erste  Stelle  auf 
dem  Gebiete  des  poetisch  - künstlerischen  Schaffens , also 
auf  einem  Gebiete,  welches  von  der  besondern  Gattung  der 
Kunst  in  gewissen  Beziehungen  unabhängig  ist,  so  dass  sich 
wohl  sagen  lässt,  Polygnot  sei  grösser  als  Künstler  im  all- 
gemeinen, denn  als  Maler  im  engeren  Sinne  des  Wortes. 
Apelles  dagegen  ist  unerreichbar  in  der  Meisterschaft,  mit 
welcher  er  alle  Mittel  der  malerischen  Darstellung  zu  hand- 
haben verstand;  sein  Ruhm  beruht  auf  der  Kunst  des  Ma- 
lens. In  der  Geschichte  der  Sculptur  zeigen  sich  an  den 
Werken  des  Phidias  Gedanke  und  Darstellung  auf  gleicher 
Stufe  der  höchsten,  harmonischen  Vollendung.  In  der  Ge- 
schichte der  Malerei  hat  jedes  dieser  beiden  Gebiete  seinen 
gesonderten  Mittel-  und  Höhepunkt,  und  der  Ruhm,  welcher 
dort  den  Phidias  über  alle  andern  unbezweifelt  erhebt,  er- 
scheint deshalb  hier  getheilt  zwischen  den  beiden  Persönlich- 
keiten des  Polygnot  und  des  Apelles. 

Protogenes. 

Die  Hauptquelle  unserer  Kenntniss  dieses  Künstlers  bil- 
det so  vorzugsweise  Plinius,  dass  wir  seinen  ganzen  Bericht  •) 
hier  vollständig  voranschicken  wollen:  «Zugleich  mit  Apelles 
und  Aristides  blühte  auch  Protogenes.  Sein  Vaterland  war 
Kaunos,  der  Sitz  eines  den  Rhodiem  unterworfenen  Stam- 
mes. Höchste  Armuth  im  Beginne  seiner  Laufbahn  und  das 
höchste  Streben  in  der  Kunst  erklären  seine  geringere  Frucht- 
barkeit. Wer  sein  Lehrer  gewesen,  hält  man  nicht  für  aus- 
gemacht. Einige  meinen  sogar,  er  habe  Schifte  gemalt  bis  zu 
seinem  fünfzigsten  Jahre : zum  Beweise  diene,  dass,  als  er  zu 
Athen  an  dem  berühmtesten  Orte  des  Heiligthums  der  Athene 
das  Propylaeon  malte,  er  in  den»  berühmten  Gemälde  des  Para- 
los und  der  Hamntonias,  welches  von  Einigen  Nausikaa  genannt 
wird,  unter  dem  von  den  Malern  als  Parerga  bezeichneten  Bei- 
werk kleine  lange  Schiffe  angebracht  habe,  damit  dadurch 
klar  werde,  von  welchen  Anfängen  seine  Werke  bis  zum 


1)  35,  101—106. 
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Gipfel  glänzenden  Ruhmes  gelangt  seien.  Die  Palme  unter 
seinen  Gemälden  hat  derJalysos,  zu  Rom  im  Friedenstempel 
geweiht.  Als  er  ihn  malte,  soll  er  von  feuchten  Lupinen  ge- 
lebt haben,  weil  sie  zugleich  Hunger  und  Durst  stillen,  da- 
mit er  nicht  durch  zu  viel  Wohlgeschmack  die  Kräfte  seiner 
Sinne  abstumpfe.  Auf  dieses  Bild  trug  er  viermal  Farbe 
auf  gegen  die  Gefahren  der  Beschädigung  und  des  Alters, 
damit,  wenn  die  obere  Farbe  wiche,  die  untere  an  ihre  Stelle 
trete.  Es  befindet  sich  darauf  ein  wunderbar  gebildeter 
Hund,  insofern  an  ihm  auch  der  Zufall  mitgemalt  hat.  Der 
Künstler  glaubte  an  ihm  den  durch  das  Reichen  hervorge- 
brachten Schaum  nicht  gehörig  herauszubringen,  während  er 
an  allen  übrigen  Theilen,  was  sehr  schwer  war,  sich  selbst 
genügt  hatte.  Es  misfiel  aber  gerade  die  Kunstmässigkeit; 
sie  liess  sich  nicht  mindern  und  schien  doch  zu  gross  und 
zu  weit  von  der  Wahrheit  entfernt;  der  Schaum  schien  ge- 
malt zu  sein , nicht  aus  der  Schnauze  hervorzuquellen , zu 
grösster  Seelenpein  des  Künstlers,  welcher  in  dem  Bilde  die 
Wahrheit,  nicht  die  Wahrscheinlichkeit  erstrebte.  Oefters 
hatte  er  die  Farbe  weggewischt  und  den  Pinsel  verändert, 
und  konnte  sich  doch  auf  keine  Weise  genügen.  Endlich 
erzürnt  auf  die  Kunstmässigkeit,  dass  sie  sich  so  offen  er- 
kennen lasse,  warf  er  den  Schwamm  auf  die  verhasste  Stelle 
des  Gemäldes,  und  dieser  setzte  die  weggewischten  Farben 
wieder  so  hin,  wie  er  es  durch  seine  Sorgfalt  gewünscht 
hatte;  und  so  stellte  in  dem  Gemälde  ein  glücklicher  Zufall  die 
Natur  dar.  Wie  in  diesem  Beispiele  soll  auch  Nealkes  einen 
ähnlichen  Erfolg  beim  Schaum  eines  Pferdes  erlangt  haben, 
indem  er  eben  so  den  Schwamm  darauf  warf,  als  er  seinen 
Rossebändiger  malte,  der  ein  Paar  Pferde  zurückhielt.  So 
zeigte  Protogenes  auch  den  Weg  zur  Glücksgöttin.  Wegen 
dieses  Jalysos,  nemlich  um  dieses  Bild  nicht  zu  verbrennen, 
zündete  der  König  Demetrios  Rhodos  nicht  an,  obwohl  er 
es  allein  von  der  Seite,  wo  das  Bild  sich  befand,  nehmen 
konnte;  und  während  er  des  Gemäldes  schonte,  entging  ihm 
die  Gelegenheit  zum  Siege.  Protogenes  befand  sich  damals 
in  seinem  Gärtchen  in  der  Vorstadt,  d.  h.  im  Lager  des  De- 
metrios; und  unbekümmert  um  die  Kämpfe  ging  er  von  den 
angefangenen  Werken  erst  weg,  als  ihn  der  König  rufen 
liess,  und  auf  die  Frage,  wie  er  es  wage,  sich  ausserhalb 
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der  Mauern  aufzuhalten,  antwortete  er:  er  wisse,  dass  der 
König  mit  den  Rhodiern  Krieg  führe,  nicht  mit  den  Künsten. 
Zu  seinem  Schutze  stellte  der  König  Wachen  auf,  erfreut, 
die  Hände  zu  erhalten,  deren  er  geschont  hatte;  und  um  ihn 
nicht  öfter  wegzurufen,  kam  er,  der  Feind,  freiwillig  zu  ihm, 
und  sah,  ohne  seiner  Siegeswünsche  zu  gedenken,  während 
des  WafFenlärmes  und  des  Mauernsturines  dem  Künstler  zu. 
An  dem  in  seiner  Zeit  gemalten  Bilde  haftet  noch  der  Ruf, 
dass  es  Protogenes  »unter  dem  Schwerte«  gemalt  habe. 
Es  ist  ein  Satyr,  anapauomenos,  der  ruhende  genannt,  und 
damit  die  Hinweisung  auf  die  sichere  Ruhe  jener  Zeit  nicht 
fehle,  hält  er  die  Flöten.  Er  malte  auch  die  Kydippe  und 
Tlepolemos,  und  Philiskos,  den  Tragödienschreiber  im 
Nachsinnen,  einen  Athleten,  den  König  Antigonos  und  die 
Mutter  des  Philosophen  Aristot  eles,  welcher  ihm  rieth,  die 
Thaten  Alexanders  des  Grossen  zu  malen  wegen  des  unvergäng- 
lichen Ruhmes  derselben.  Aber  sein  geistiger  Drang  und  eine 
gewisse  Begierde  nach  Kunst  (d.h.  nach  der  höchsten  kunst- 
mSssigen  Durchbildung^  trieb  ihn  vielmehr  zu  den  genannten 
Dingen.  Zuletzt  malte  er  Alexander  und  Pan;  er  machte 
auch  Bildwerke  aus  Erz  (nemlicli  Krieger,  Bewaffnete, 
Jäger  und  Opfernde),  wie  wir  ')  gesagt  haben.« 

Hierzu  gesellt  sich  bei  Plinius  noch,  was  schon  früher 
über  das  Verhältniss  des  Protogenes  zu  Apelles  mitgetheilt 
worden  ist,  das  Urtheil  des  Letzteren  über  seine  Kunst  und 
namentlich  über  den  Jalysos;  die'Geschichte  von  den  drei  Linien, 
und  die  Sage,  dass  Apelles  Bilder  des  Protogenes  habe 
kaufen  wollen,  angeblich  um  sie  als  eigene  Werke  wieder 
zu  verkaufen. 

Kaunos  wird  als  Vaterstadt  des  Protogenes  auch  von 
Pausanias  a)  und  Plutarch  s)  angegeben.  Suidas  4)  und  C011- 
Mantinus  Porphyrogenitus 5)  nennen  Xanthos  in  Lykien.  Beide 
Städte  liegen  nicht  sehr  weit  von  einander  entfernt  und  Rho- 
dos  gegenüber;  der  Widerspruch  dieser  Angaben  ist  also 
sachlich  unwesentlich.  Sein  Wohnsitz  war  Rhodos;  doch 
arbeitete  er  die  in  Athen  befindlichen  Werke  vielleicht  an 
Ort  und  Stelle.  Dort  konnte  er  auch  die  Bekanntschaft  des 

l)  34,  91.  2)  I,  3,  4.  3)  Demetr.  22.  4)  s.  v.  TlQtoToyti'qs, 

5)  de  theniat.  14. 
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Aristoteles  machen,  welcher  sich  daselbst  von  Ol.  111,  3 bis 
114,  3 (334 — 322  a.  C.)  aufhielt  und  bald  nach  seinem  Weg- 
gänge von  dort  starb.  In  dieser  Zeit  musste  also  Piotogenes 
sicher  schon  als  Maler  thfitig  sein.  Bis  zur  119ten  Olym- 
piade führt  uns  dann  die  Begegnung  mit  Deinetrios  bei  der 
Belagerung  von  Rhodos  herab.  Nehmen  wir  dazu,  was  sich 
aus  seinem  Verhältnisse  zu  Apelles,  aus  dem  Bilde  des  An- 
tigonos  und  des  Philiskos,  eines  Dichters  der  alexandrini- 
schen  Pleias  ergiebt,  so  dürfen  wir  mit  Sicherheit  die  Thä- 
tigkeit  des  Protogenes  in  die  Zeit  Alexanders  und  seiner 
ersten  Nachfolger  setzen.  Wäre  die  Sage  begründet,  dass 
er  bis  in  sein  fünfzigstes  Jahr  Schiffe  gemalt,  so  müsste  er 
ein  hohes  Alter  erreicht  haben.  Indessen  steht  wenigstens 
so  viel  fest,  dass  er  erst  in  reiferen  Jahren  zu  hohem 
Ruhme  gelangte. 

Unter  seinen  Werken  müssen  vor  allem  der  Jalysos 
und  der  ruhende  Satyr  auch  deshalb  etwas  ausführlicher  in 
Betracht  gezogen  werden,  da  man,  durch  schwankende  Nach- 
richten der  Alten  veranlasst,  diese  beiden  Gemälde  mit  Un- 
recht für  ein  einziges  hat  halten  wollen.  Die  schon  von 
Lessing  *)  hervorgehobene  Nothwendigkeit  der  Scheidung 
beider  ist  in  neuerer  Zeit  ausführlich  von  Stark 2)  nach- 
gewiesen worden,  und  es  freut  mich,  dass  ich,  noch  ehe  ich 
seine  Arbeit  kannte,  hier  wie  in  mehreren  andern  Punkten  der 
Künstlergeschichte,  zu  durchaus  übereinstimmenden  Resul- 
taten mit  ihm  gelangt  war.  — Plinius,  von  dem  wir  aus- 
gehen, scheidet  bestimmt  den  unfertigen  Satyr,  an  welchem 
der  Künstler  im  Lager  des  Feindes  arbeitet,  und  den  Jalysos, 
welcher  schon  fertig  und  in  Rhodos  aufgestellt  für  Demetrios 
Veranlassung  wird , den  Plan  seiner  Belagerung  zu  verän- 
dern oder  gänzlich  aufzugeben.  Wenn  nun  nach  Plutarch  *) 
und  Gellius  4)  die  Rhodier  eine  Gesandtschaft  an  den  König 
schicken,  um  Schonung  für  dieses  Bild  zu  erlangen,  und 
dieser  sich  ihnen  willfährig  zeigt,  indem  er  antwortet:  lieber 
wolle  er  die  Bilder  seines  Vaters  verbrennen,  als  ein  mit 
solcher  Mühe  durchgeführtes  Kunstwerk,  so  liegt  bis  dahin 
kein  Widerspruch  mit  Plinius  vor.  Dagegen  finden  sich  in 


1)  Laokoon,  Cap.  XI.  2)  arch.  Studien  S.  26  fg.  3)  Demetr.  22 
und  apophth.  reg.  p.  183  A.  4)  XV.  31. 
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der  Erzählung  der  weiteren  Umstände  bedeutende  Abwei- 
chungen. Ich  will  hier  ganz  ausser  Acht  lassen,  dass  Gel* 
lius  den  Frotogenes  damals  schon  gestorben  sein  lässt.  Aber 
er  sagt  noch  weiter:  der  Jalysos  sei  in  einem  Gebäude  der 
Vorstadt  aufgestellt  gewesen,  und  Demetrios  habe  dasselbe 
aus  reinem  Neide  anzünden  wollen.  Auch  nach  Plutarch 
befindet  sich  der  Jalysos  in  der  Vorstadt  und  gerätli  noch 
nicht  ganz  vollendet  in  die  Gewalt  des  Königs.  Aber  warum 
hätte  er,  ein  Bewunderer  der  Kunst,  ihn  dann  verbrennen 
sollen?  Warum,  sofern  nur  das  Gebäude  in  seiner  Gewalt 
war,  nahm  er  nicht  das  Bild  von  dort  weg  und  setzte  dann 
die  Belagerung  fort?  Denn  dass  es  sich  entfernen  liess,  geht 
daraus  hervor,  dass  es  später  nach  Rom  versetzt  ward. 
Welchen  Sinn  hat  überhaupt  unter  den  angegebenen  Um- 
ständen die  Gesandtschaft  der  Rhodier?  Offenbar  hatte  De- 
metrios keine  Macht  über  das  Bild  und  konnte  auch  die 
Rhodier  nicht  zwingen,  es  von  der  heiligen  Stätte,  wo  es 
geweiht  war,  zu  entfernen.  Die  Widersprüche  bei  Plutarch 
und  Gellius  aber  erklären  sich  einfach  daraus,  dass  sie  die 
auf  den  Satyr  bezüglichen  Erzählungen  aus  einer  bei  ähn- 
lichen anekdotenartigen  Nachrichten  so  häufigen  Unachtsam- 
keit auf  den  Jalysos  übertrugen.  Das  gewichtigste  Zeugniss 
indessen  in  dieser  ganzen  Frage  liefert  uns  als  Augenzeuge 
Strabo,  *)  der  bei  der  Beschreibung  von  Rhodos  den  Jalysos 
und  den  Satyr  als  zwei  Gemälde  anfuhrt:  ai  iov  ÜQtoToyivovs 
yQayai  o 1 1 ’ldlvoog  xai  6 2crtvgog.  Da  nun  Suidas  8)  und  Con- 
stantinus  Porphyrogenitus  3)  von  Gemälden  des  Protogenes  im 
Heiligthum  des  Dionysos  zu  Rhodos  sprechen,  die  von  Strabo 
angeführten  Kunstwerke  aber  sich  meist  dort  und  im  Gymna- 
sion  befanden,  so  dürfen  wir  wohl  das  Dionysion  als  den  ur- 
sprünglichen Aufstellungsort  jener  beiden  Gemälde  betrachten. 
Zu  Rhodos  befand  sich  der  Jalysos  noch  zu  Cicero’s  Zeit,  4) 
während  Plinius  ihn  im  Friedenstempel  zu  Rom  sah,  mit  dem 
er  unter  Commodus  verbrannt  sein  wird.  Ob  der  Satyr  das- 
selbe Schicksal  erfahren,  wird  nicht  bestimmt  angegeben.  — 
Hinsichtlich  der  DarsteUung  wissen  wir  über  den  Satyr  zu- 
erst durch  Plinius,  dass  er  in  lässiger  Ruhe  mit  derDoppel- 


1)  XTV,  p.  652.  2)  s.  v.  JlQWToydvm.  3)  1.  1.  4)  V«rr.  IV,  60, 

I-  135;  or.  2,  c.  5. 
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flöte  dargestellt  war.  Ausserdem  berichtet  Strabo,  dass  auf 
den  Pfeiler  neben  ihm  der  Künstler  ursprünglich  ein  Reb- 
huhn gemalt  hatte,  mit  einer  solchen  Meisterschaft,  dass  alle 
Welt,  besonders  aber  die  Rebhulmztiehter  darüber  entzückt 
waren  und  über  dem  Beiwerk  die  Hauptsache,  die  mensch- 
liche Figur  gänzlich  übersahen ; weshalb  Protogenes  von  den 
Vorstehern  des  Heiligthums  sich  die  Erlaubniss  erwirkte,  das 
Rebhuhn  als  störend  aus  dem  Gemälde  zu  tilgen.  Es  ge- 
denkt desselben  auch  Eustathius.  ')  — Der  Jalysos,  an  wel- 
chem Protogenes  nach  Aelian  2)  sieben,  nach  Fronto s)  elf 
Jahre  ausschliesslich  gemalt  hatte,  wird,  wie  der  Hund  mit 
der  schäumenden  Schnauze  schliessen  lässt,  als  Jäger  dar- 
gestellt gewesen  sein.  Vermuthlich  stand  er  nicht  allein, 
sondern  in  Verbindung  mit  noch  andern  Werken  des  Proto- 
genes, den  Gemälden  der  Kydippe  und  des  Tlepolemos. 
Denn  Jalysos,  der  Stannnheros  der  gleichnamigen  Stadt,  war 
der  Sohn  der  Kydippe;  und  Tlepolemos,  der  Führer  der  Rho- 
dier  vor  Troia,  ist  gleichfalls  als  Gründer  rhodischer  Städte 
bekannt.  Protogenes  hatte  also  wahrscheinlich  einen  ganzen 
Cyclus  rhodischer  Stammesheroen  gemalt. 

Vielfachen  Erörterungen  sind  ferner  die  Malereien  unter- 
worfen worden,  welche  Protogenes  in  den  Propyläen  zu 
Athen  ausführte  und  Plinius  in  folgender  Weise  bezeichnet: 
fecit  nobilem  Paralum  et  Hainmoniada  quam  quidam  Nausi- 
caau  vocant.  Bevor  man  die  handschriftlichen  Lesarten  des 
Plinius  genauer  kannte,  durfte  man  wegen  der  Doppelbenen- 
nung Nausikaa  vermuthen,  dass  Hammoniada  aus  Hemionida 
entstanden,  und  Nausikaa  und  das  Mädchen  auf  dem  Maul- 
thierwagen durchaus  gleichberechtigte  Bezeichnungen  seien. 
Jetzt  indessen  muss  die  Lesart  Hammoniada  als  durch  die 
Handschriften  vollkommen  gesichert  gelten,  um  so  mehr  als 
Sillig  in  seiner  neuen  Ausgabe  für  dieselbe  eine  vollkommen 
genügende  Erklärung  beibringt.  Danach  waren  Paralos  und 
Hannnonias  auf  einem  und  demselben  Gemälde  dai’gestellt 
und  dieses  berühmte  Gemälde  (nobilem  sc.  picturam,  quam  . . .) 
nannten  einige  Nausikaa.  Paralos  ist  der  attische  Heros, 
welchem  von  Einigen  die  Erfindung  der  langen  Schiffe  zuge- 


1)  ad  Dion.  Perieg.  604.  2)  V.  H.  XU,  41.  3)  ad  M.  Caes.  L.  II, 

p.  42  ed.  Rom. 
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schrieben  ward,  un«l  von  welchem  eines  der  zu  heiligen 
Sendungen  bestimmten  StaatsschifFe  den  Namen  erhalten  hatte. 
Hammonias  war  der  Name  eines  ähnlichen  Schiffes,  welches 
aber  erst  in  späterer  Zeit,  wahrscheinlich  als  Alexander  sich 
für  einen  Sohn  des  Ammon  erklärt  hatte,  gebaut  und  zu 
gleichen  Sendungen  verwendet  wurde.  War  nun  Paralos  als 
Seemann  dem  Odysseus  ähnlich  dargestellt  und  ihm  gegen- 
über die  Personification  der  Hammonias  als  Frauengestalt, 
so  kann  es  nicht  auffallen,  wenn  der  Haufe  der  weniger  un- 
terrichteten Beschauer  an  die  weit  bekanntere  Begegnung 
des  Odysseus  und  der  Nausikaa  erinnert  wurde  und  danach 
seine  Bezeichnung  wählte.  Neben  den  Personificationen  der 
beiden  Schiffe  aber,  für  welche  sich  in  künstlerischer  Bezie- 
hung ein  Verhältnis,  wie  zwischen  Vater  und  Tochter  fast 
von  selbst  ergab,  sind  die  kleinen  langen  Schiffe  ein  durch- 
aus saehgemässes  Beiwerk,  für  dessen  Erklärung  die  ge- 
suchte Anspielung  auf  die  Schiffsmalerei  des  Protogenes 
gänzlich  überflüssig  erscheint.  Wenn  man  nun  endlich  dar- 
auf hingewiesen  hat,  dass  Pausanias  (I,  22,  5)  als  in  der 
Pinakothek  neben  den  Propyläen  befindlich  eine  Darstellung 
der  Nausikaa  erwähnt,  so  wie  dass  dort  der  Name  des  Po- 
lygnot  als  des  Malers  aus  dem  des  Protogenes  verderbt  sein 
könne  und  also  möglicher  Weise  Pausanias  und  Plinius  von 
demselben  Werke  sprächen,  so  verliert  diese  Vermuthung 
ihren  Werth  durch  die  früher  gelieferte  Nachweisung,  dass 
dort  Pausanias  einen  Cyklus  von  sechs  heroischen  Bildern 
beschreibt,  wie  er  der  Kunstrichtung  fies  Polygnot  durchaus 
entsprechend,  bei  Protogenes  ohne  Analogie  ist,  während 
jene  Personificationen  wieder  mit  der  Eigenthümliehkeit  des 
Letztem  durchaus  übereinstimmen.  Des  Paralos  als  in  Athen 
befindlich  gedenkt  endlich  auch  Cicero.  l)  — Ueber  die 
übrigen  Werke  genügen  wenige  Bemerkungen.  Von  mytho- 
logischen Gegenständen  wird  nur  noch  ein  Pan  genannt. 
Aber  auch  dieser  bildete  schwerlich  ein  Gemälde  für  sich. 
Denn  da  Plinius  Alexandrum  ac  Pana  anführt,  durch  ac  aber 
bei  ihm  zwei  zu  einem  und  demselben  Werke  gehörige  Fi- 
guren verbunden  zu  werden  pflegen,  so  liegt  die  Vermuthung 
nahe,  dass  Alexander,  wie  von  Apelles  als  Zeus,  so  von 

1)  Verr.  IV,  60,  §.  t36. 
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Protogenes  wegen  seines  Zuges  nach  Indien,  als  neuer  Dio- 
nysos dargestellt  war,  in  welcher  Bedeutung  ihm  Pan  als 
Schildträger  durchaus  passend  zugesellt  erscheinen  würde.  — 
Zur  Classe  der  Portraits  gehören  ausser  diesem  Alexander 
Philiskos,  Antigonos,  die  Mutter  des  Aristoteles  und 
vielleicht  ein  Athlet.  Unbestimmt  müssen  wir  es  lassen, 
in  welcher  Weise  die  Thesmotheten  im  Rathhause  der  Fünf- 
hundert zu  Athen,  das  einzige  von  Pausanias  (I,  3,  4)  er- 
wähnte Bild  des  Protogenes,  aufgefas6t  waren.  — Von  sei- 
nen plastischen  Werken  wird  keines  namentlich  hervorge- 
hoben. — Dagegen  erfahren  wir  aus  Suidas,  dass  er  iftgi 
YQatptxijs  xal  axtifiduov  zwei  Bücher  geschrieben  hatte. 

Protogenes  erscheint  in  den  Nachrichten  der  Alten  durch- 
aus als  ein  Künstler  ersten  Ranges.  Aber  bei  keinem  Künst- 
ler von  so  ausgezeichnetem  Rufe  sind  wir  weniger  im  Stande, 
das  Wesen  seines  künstlerischen  Verdienstes  im  Einzelnen 
nachzuweisen,  als  bei  ihm;  und  was  wir  über  ihn  erfahren, 
bezieht  sich  eigentlich  noch  mehr  auf  seine  Person,  als  auf 
seine  Kunst.  Wollen  wir  auch  auf  die  anekdotenartige  Er- 
zählung, dass  er  bis  zu  seinem  fünfzigsten  Jahre  Schiffs- 
maler gewesen,  keinen  zu  hohen  Werth  legen;  so  müssen 
* wir  doch  an  der  Ueberlieferung  festlialten,  dass  seine  äus- 
sere Lage  in  früheren  Jahren  eine  sehr  dürftige  war.  Armuth 
mochte  ihn  hindern,  sich  einem  der  berühmten  Meister  in 
die  Schule  zu  geben;  daher  sein  Lehrer  unbekannt  ist.  Ar- 
muth mochte  ihn  ferner  hindern,  früh  zu  anerkanntem  Ruhme 
zu  gelangen;  so  dass  erst  die  uneigennützige  Bewunderung 
eines  Apelles  ihn  aus  dem  Staube  hervorzuziehen  vermochte. 
Um  so  mehr  müssen  wir  bewundern,  dass  solche  Verhält- 
nisse die  Spannkraft  seines  Geistes  nicht  lähmten,  sondern 
vielmehr  stärkten.  Wir  kennen  kaum  ein  anderes  Beispiel, 
dass  es  einem  Künstler  mit  seiner  Kunst  mehr  Emst  gewe- 
sen, als  ihm.  Um  seinen  Geist  frisch  zu  erhalten,  ver- 
schmähte er  es  nicht,  die  Bedürfnisse  seines  Körpers  auf  die 
nothdürftigste  Nahrung  zu  beschränken.  Sieben,  nach  An- 
dern elf  Jahre  verwendete  er  auf  ein  einziges  Werk,  den 
Jalysos,  immer  eine  lange  Zeit,  selbst  wenn  wir  annehmen 
wollen,  dass  hier  nicht  die  Figur  des  Jalysos  allein,  sondern 
in  Verbindung  mit  einer  Reihe  rhodischer  Stammheroen,  wie 
Kydippe,  Tlepolemos,  zu  verstehen  sei.  Viermal  übermalte 
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er  den  Jalysos,  um  dem  Gemälde  die  grösste  Solidität  und 
Dauer  zu  sichern.  Dass  die  Zahl  seiner  Werke  gering,  be- 
greift sich  unter  solchen  Umständen  leicht;  aber  eben  so, 
dass  nach  Quintilian  ')  keiner  ihm  den  Ruhm  der  Sorgfalt 
(cura)  streitig  macht.  Seine  Werke  werden  von  dem  ganzen 
Alterthume  dem  Höchsten  gleichgestellt,  was  die  Kunst  ge- 
leistet: selbst  Apelles  steht  wie  versteinert  vor  dem  Jalysos; 
und  nur  einen  Umstand  tadelt  er  nicht  sowohl,  als  dass  er 
ihn  beklagt:  dass  nemlich  die  Kunst  zu  gross  sei  und  daher 
die  höchste  Anmuth,  welche  auf  dem  richtigen  Maasse  der 
Vollendung  beruhe,  verloren  gehe.  Er  stand,  wie  Plinius 
sich  ausdrückt,  auf  der  arx  ostentat ionis,  dem  Höhepunkte 
glänzender  Meisterschaft,  auf  welchem  niemand  ihn  über- 
ragte. 

Fleiss  und  Sorgfalt  werden  aber  in  der  Kunst  nur  da 
zu  einer  Stufe  hoher  Vollendung  fuhren,  wo  sie  mit  andern 
specifisch  künstlerischen  Eigenschaften  gepaart  erscheinen. 
Hier  nun  tritt  leider  die  Lückenhaftigkeit  unserer  Ueberlie- 
ferung  zu  Tage,  welche  uns  nicht  erlaubt,  eben  diese  Eigen- 
schaften genauer  zu  bestimmen.  — Hinsichtlich  der  Gegen- 
stände, welche  Protogenes  für  seine  Darstellungen  wählte, 
scheint  ziemlich  dasselbe  zu  gelten,  was  wir  über  Apelles 
bemerkt  haben.  Von  einer  bewegten,  mannigfaltig  geglie- 
derten Handlung  kann  eigentlich  nirgends  die  Rede  sein,  schon 
darum  nicht,  weil  die  Darstellung  selten  über  eine  einzelne 
Figur  hinausgeht.  Eine  hohe  geistige  oder  ideale  Bedeutung 
kommt  den  gewählten  Gestalten  an  sich  ebenfalls  nicht  zu; 
und  gehen  wir  von  den  Gestalten  des  Paralos  und  der  Hain- 
monias  aus,  so  können  wir  vermuthen,  dass  Protogenes  auch 
in  der  Darstellung  der  rhodischen  Stammesheroen  sich  mehr 
einer  symbolisirenden,  als  einer  individualisirenden  Auflas- 
sung zugeneigt  haben  mag.  Auch  die  wenigen  uns  bekannten 
einzelnen  Motive,  die  gemächliche  Ruhe  des  Satyrs,  das  Sin- 
nen des  Dichters  Philiskos,  sind  durchaus  einfacher  Natur 
und  der  Art,  dass  ihre  Durchführung  keinen  grossen  Auf- 
wand poetischer  Schöpfungskraft  erheischt.  Genug,  alles 
drängt  uns  zu  der  Ansicht,  dass  bei  Protogenes,  wie  bei 
Apelles,  das  hohe  Verdienst  nicht  sowohl  in  dem  geistigen 


l)  xn,  10. 
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und  poetischen  Gehalte,  als  in  der  vollendeten  künstlerischen 
Durclifühning  ihrer  Werke  zu  suchen  sei,  welche  die  Illusion 
bis  zur  höchsten  Spitze  getrieben  hatte.  So  sagt  denn  Petro- 
nius,  *)  man  könne  »die  Studien  des  Protogenes,  die  mit  der 
Wahrheit  der  Natur  selbst,  wetteifern,  nicht  ohne  eine  gewisse 
Scheu  betrachten:“  Protogenis  rudimeuta  cum  ipsius  naturae 
veritate  certantia  non  sine  quodam  horrore  tractavi.  So  will 
der  Künstler  bei  dem  Schaume  am  Hunde  neben  Jalysos  uns 
die  Kunstmässigkeit  (artern)  so  gänzlich  vergessen  machen, 
dass  wir  die  Wirklichkeit  vor  Augen  zu  haben  glauben 
sollen.  Und  so  bewundert  auch  der  grosse  Haufe  vor  Allem 
die  Natürlichkeit  an  dem  Rebhuhn  neben  dem  Satyr.  Aus 
allen  diesen  Notizen  lernen  wir  indessen  immer  noch  nicht 
die  Mittel  kennen,  durch  welche  er  diese  Erfolge  erreichte. 
Fragen  wir  nach  der  Zeichnung,  so  erhalten  wir  keine  Ant- 
wort ausser  der  Anekdote  über  seinen  Wettstreit  mit  Apelles, 
aus  welcher  wir  allerdings  auf  eine  grosse  Sicherheit  und  Fein- 
heit in  der  Führung  des  Pinsels  sehliessen  müssen.  Hinsichtlich 
der  Farbe  zeigt  sich  derselbe  Mangel  an  Nachrichten:  denn 
was  will  es  bedeuten , wenn  Cicero  2)  den  Protogenes  neben 
Apelles,  Aktion,  Nicomachos  den  ältern  Malern,  welche  nur 
die  vier  Farben  angewendet,  als  vollendet  in  allen  Beziehungen 
gegenüberstellt?  Auch  daraus,  dass  er  den  Jalysos  viermal 
übermalte,  können  wir  auf  das  Colorit  keinen  Schluss  ma- 
chen. Wenn  wir  nun  endlich  hören,  dass  er  auch  Theore- 
tiker war  und  über  die  Kunst  schrieb,  so  sehen  wir  darin 
allerdings  einen  neuen  Beweis  für  den  Fleiss  und  die  Sorg- 
falt des  Künstlers,  welcher  auch  nach  dieser  Seite  hin  seine 
Aufgabe  gründlich  durcharbeiten  will;  worauf  aber  sich  vor- 
zugsweise seine  Aufmerksamkeit  richtete,  das  lehrt  uns  auch 
der  Titel  seiner  Schriften  nicht,  da  der  eine  Ausdruck:  ntgi- 
YQayixijg  sich  ganz  allgemein  auf  Zeichnen  und  Malen  bezieht, 
der  andere:  xal  oxijfjaiwv  bei  unserer  mangelhaften  Kenntnis» 
der  antiken  Maler -Terminologie  mancher  Zweideutigkeit  un- 
terworfen erscheint. 

So  kennen  wir  eigentlich  nur  die  Thatsache  der  Be- 
rühmtheit des  Protogenes,  nicht  aber  die  Gründe,  auf  denen 
sie  beruht.  Dazu  kömmt,  dass  er  gänzlich  isolirt  und  aus- 


1)  c.  84.  2)  Brut.  18. 
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serhalb  des  Zusammenhanges  einer  Schule  dasteht , aus 
welchem  wir  sonst  wohl  Folgerungen  zu  ziehen  berechtigt 
wären.  Den  einzigen  Haltpunkt  gewährt  nocli  sein  Ver- 
hältnis zu  Apelles.  Denn  wenn  schon  die  wenigen 
uns  bekannten  Thatsachen  auf  eine  Verwandtschaft  ihrer 
künstlerischen  Bestrebungen  hindeuten,  so  dürfen  wir  wohl 
den  Ausspruch  des  Apelles,  demzufolge  Protogenes  mit  Aus- 
nahme jener  besonderen  leichten  Anmuth  in  allen  übrigen 
Stücken  ihm  gleich,  wenn  nicht  überlegen  war,  im  stren- 
geren Wortsinne  nehmen  und  daher  so  deuten,  dass  Apelles 
gerade  darum  zur  Anerkennung  des  Protogenes  sich  veran- 
lasst fühlte,  w'eil  er  an  ihm  ein  dem  seinigen  durchaus 
gleichartiges  Verdienst  wahrnahm.  So  mögen  denn  auch 
wir  uns  damit  begnügen,  dass  wir  dem  Protogenes  seine 
Stelle  durchaus  neben  Apelles  anweisen  und  nur  darin  eine 
Verschiedenheit  finden,  dass  bei  Apelles  mehr  aus  ursprüng- 
licher Begabung  hervorging,  was  Protogenes  durch  die 
grösste  Ausdauer  und  Sorgfalt  zu  erreichen  bestrebt  war. 

Aetion. 

Aetion  war  bis  vor  nicht  langer  Zeit  einzig  aus  Lucian 
bekannt,  indem  man  die  ihn  betreffenden  Erwähnungen  bei  Ci- 
cero und  Plinius  auf  Echion  als  einen  zweiten  Künstler  bezog. 
Die  Identität  beider  hat  in  durchgreifender  Weise  zuerst  Stark  *) 
nachgewiesen,  mit  dem  ich  hierin,  wie  in  der  Bestimmung 
der  Zeit  durchaus  übereingetroffen  bin.  — Was  zuerst  den 
Namen  anlangt,  so  ist  Echion  ganz  zu  verwerfen.  Bei  Lu- 
cian steht.  'AiTltav  fest;  bei  Cicero  im  Brutus1 2)  führen  die 
Handschriften  auf  Eetion,  in  den  Paradoxen  s)  auf  dasselbe 
oder  Aetion ; bei  Plinius  endlich  an  drei  Stellen  4)  lassen  die 
besten  Handschriften  ebenfalls  nur  die  Wahl  zwischen  Aetion 
und  Eätion:  zwei  nur  dialektisch  verschiedenen  Formen  des- 
selben Namens,  durch  welche  uns  die  Vermuthung  nahe  ge- 
bracht wird,  dass  der  Künstler  als  Ionier  der  asiatischen 
oder  specieller  der  ephesischen  Malerschule  angehört  habe.  — 
Nicht  minder  bestimmt,  als  die  Identität  des  Namens,  lässt 
sich  aber  die  der  Person  nachweisen:  Cicero  im  Brutus 
nennt  Aetion  zusammen  mit  Nikomachos,  Protogenes,  Apelles 


1)  Arch.  Stad.  S.  40—46.  2)  18.  3)  5,  2.  4)  34,  50;  35,  50  u.  78. 
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als  vollendete  Maler  im  Gegensatz  zur  älteren  Schule;  in 
den  Paradoxen  wird  ein  Gemälde  des  Aetion  als  etwas  so 
vorzügliches,  wie  eine  Statue  des  Polyklet  gepriesen.  Pli- 
nius,  der  ihn  zweimal  mit  dem  sonst  unbekannten  Theri- 
machos  als  Maler  und  als  Bildhauer  anführt,  verbindet  ihn 
an  der  dritten  Stelle  *)  mit  Apelles,  Melanthios,  Nikomachos 
in  ganz  ähnlichem  Sinne,  wie  Cicero  im  Brutus.  Lucian 
endlich  vereinigt2)  Apelles,  Parrhasios,  Aetion,  Euphranor, 
und  eben  so8)  Polygnot,  Euphranor,  Apelles,  Aetion,  und 
zwar  als  Künstler  einer  längst  vergangenen  Zeit  (iwV  xiahuäv 
Twa$  IxtCvw  Ttxvnüv),  wie  sie  » jetzt“  nicht  mehr  zu  finden 
seien  (ixxel  di  ujioqw  vvv  tvQttv  r»v«  ovicog  ytvvalov  xal  dxQtßij 
xqv  xtxvqv).  Demnach  erscheint  Aetion  stets  in  der  Gesell- 
schaft der  ausgezeichnetsten  Künstler,  namentlich  neben 
Apelles  und  seinen  Zeitgenossen  als  Repräsentanten  der 
vollendetsten  Entwicklung.  Hiermit  trifft  vollkommen  die 
Zeitbestimmung  des  Plinius  überein,  der  ihn  mit  Therimachos 
in  die  107 te  Olympiade  setzt,  womit  schliesslich  im  besten 
Einklänge  steht,  dass  er  nach  Lucian  in  der  Aetion  oder 
Herodot  betitelten  Schrift  die  Hochzeit  Alexanders  mit  der 
Rhoxane  malte,  welche  in  den  Anfang  der  113ten  Olympiade 
fällt.  Im  Gegensätze  gegen  alle  diese  Zeugnisse  nimmt  aber 
Müller 4)  an  einem  einzelnen  Ausdrucke  des  Lucian  Anstoss 
und  will  in  Folge  dessen  den  Künstler  bis  nahe  an  die  Zeit 
dieses  Schriftstellers,  d.  h.  in  die  Epoche  Hadrians  herab- 
rücken. Der  Zusammenhang  ist  folgender:  »Herodot,  heisst 
es,  hatte  den  glücklichen  Gedanken,  seine  Werke  in  Olympia 
vorzulesen,  wodurch  er  schnell  zu  bedeutendem  Ruhme  ge- 
langte. Ihm  folgten  darin  Hippias,  Prodikos,  Anaximenes  und 
viele  andere.  Aber  w ozu  ist  es  nöthig,  auf  alte  Sophisten,  Schrift- 
steller und  Geschichtsschreiber  zurückzugehen,  da  ja  »*al  rd  «- 
Xtvxaia  xavxu“  auch  Aetion,  der  Maler,  sein  Bild  des  Alexander 
und  der  Rhoxane  nach  Olympia  gebracht  und  in  Folge  dieser 
Ausstellung  die  Tochter  des  Hellanodiken  Proxenidas  zur  Frau 
erhalten  haben  solL«  Ich  will  hier  von  der  historischen  Schwie- 
rigkeit einer  hohen  Blüthe  der  Malerei  unter  Hadrian  ganz  abse- 
hen.  Mit  Recht  aber  bemerkt  Stark,  dass  das  Thatsächliche  der 
Erzählung,  die  Feier  der  Olympien  als  eines  grossen  hellenischen 


1)  36,  60.  2)  de  mern.  eond.  42.  3)  imagg.  7.  4)  Arch.  §.  211. 
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Nationalfestes,  der  Ruhm  und  die  Belohnung  des  Aktion  durch 
den  Hellanodiken,  sich  mit  der  Zeit  des  Hadrian  und  der  An- 
tonine nicht  vereinigen  lässt , wo  in  Griechenland  die  panhel- 
lenischen  Spiele  zur  blossen  Tradition  geworden  waren.  Der 
verfängliche  Ausdruck  »xd  TiXtvraia  ravia“  endlich  braucht 
durchaus  keine  Zeitbestimmung  zu  enthalten,  sondern  soll  nur 
die  Erörterung  zum  Schluss  fuhren.  »Was  halte  ich  mich  lange 
bei  Sophisten  und  Schriftstellern  auf,  da  ja  schliesslich 
Aetion,  der  Maler,  von  dem  ich  mir  hier  ausführlicher  zu  han- 
deln vorgesetzt  habe,  eben  so,  wie  jene,  sein  Bild  ausstellte?“ 
Somit  ist  die  letzte  Schwierigkeit  gehoben;  und  das  Bild, 
welches  Alexander  verherrlicht,  rückt  in  dessen  Zeit  zurück, 
in  welche  es  ohne  allen  Zweifel  auch  am  besten  passt. 

Gehen  wir  nun  näher  auf  die  Werke  des  Künstlers  ein, 
so  ist  uns  über  seine  statuarischen  Arbeiten  *)  nichts  näheres 
bekannt.  Von  Gemälden  führt  Plinius  2)  folgende  an:  »Dio- 
nysos, so  wie  die  Tragoedie  und  Komoedie.«  Ob  die 
beiden  letztem  auf  einem  oder  zwei  Bildern  dargestellt  wa- 
ren, lässt  sich  nicht  ausmachen.  Vielleicht  standen  sie  in 
einer  bestimmten  Beziehung  zum  Bilde  des  Dionysos  als  des 
Beschützers  der  scenischen  Spiele.  »Semiramis,  die,  eine 
Magd , sich  bis  zur  königlichen  Würde  emporschwingt , eine 
Alte,  welche  die  Fackeln  vorträgt  und  eine  (oder  die)  durch 
sittsame  Schaam  ausgezeichnete  Neuvermählte.“  Bei  der 
schwankenden  Ausdrucksweise  des  Plinius  ist  es  schwierig, 
diese  Sätze  mit  Sicherheit  zu  gliedern.  Als  erste  Möglich- 
keit müssen  wir  zugeben,  dass  nur  von  einem  einzigen  Bilde 
die  Rede  sei,  insofern  nemlich  das  Gelangen  zur  Königs- 
würde durch  die  Hochzeit  des  Ninos  und  der  Semiramis  dar- 
gestellt werden  konnte.  In  diesem  Falle  diente  die  Erwäh- 
nung der  Alten  und  der  Braut  nur  zur  näheren  Charakteri- 
sirung  des  Bildes.  Dagegen  haben  Andere  die  beiden  letz- 
teren Gestalten  auf  ein  besonderes  Gemälde  beziehen  wollen, 
was  an  sich  eben  so  wohl  möglich  ist.  Endlich  könnte  man 
sich  durch  die  schamhafte  Braut  an  Rhoxane  erinnern  las- 
sen, in  welchem  Falle  aber  wiederum  die  Alte  von  der 
Braut  zu  scheiden  wäre.  Da  die  Worte  des  Plinius,  wie 
gesagt,  keine  bestimmte  Entscheidung  erlauben,  so  ist  es 


1)  Plin.  34,  50.  2)  35,  78. 
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nur  meine  individuelle  Meinung,  wenn  ich  der  ersten  An- 
nahme den  Vorzug  gebe  und  die  Semiramis  als  ein  streng 
durchgeführtes  Seitenstück  zur  Rhoxane  auflasse,  so  dass  in 
den  beiden  Bildern  Rhoxane  der  Semiramis,  Alexander  dem 
Ninos,  Hephaestion  mit  der  Fackel  der  Alten  entsprechen 
würde.  — Das  Bild  der  Rhoxane  beschreibt  Lucian  *)  aus- 
führlich in  folgender  Weise:  »Das  Bild  befindet  sich  in  Ita- 
lien und  ich  selbst  sah  es,  so  dass  ich  auch  dir  etwas  dar- 
über zu  sagen  vermag.  Die  Scene  bildet  ein  prächtiges 
Brautgemach  mit  dem  bräutlichen  Lager,  und  Rhoxane  sitzt 
darauf,  ein  wunderschönes  Muster  von  Jungfrau.  Sie  blickt 
zur  Erde  aus  Schaam  vor  Alexander,  der  vor  ihr  steht. 
Einige  Eroten  sind  lächelnd  dabei  beschäftigt:  der  eine  steht 
hinten  und  hebt  von  dem  Haupte  den  Schleier  weg  und  zeigt 
dem  Bräutigam  die  Rhoxane;  ein  anderer  aber  zieht  ganz 
dienstfertig  die  Sandalen  vom  Fusse,  damit  sie  sich  nun  nie- 
derlege; wieder  einer  hat  den  Alexander  beim  Mantel  er- 
griffen, ebenfalls  ein  Eros,  und  schleppt  ihn,  ganz  kräftig 
anziehend,  zur  Rhoxane.  Der  König  selbst  aber  reicht  dem 
Mädchen  einen  Kranz.  Als  Begleiter  und  Brautführer  ist 
auch  Hephaestion  mit  brennender  Fackel  gegenwärtig:  er 
stützt  sich  auf  einen  in  schönster  Jugendbliithe  stehenden 
Jüngling,  Hymenaeos,  meine  ich;  denn  der  Name  ist  nicht 
dabei  geschrieben.  Auf  der  andern  Seite  des  Bildes  scher- 
zen andere  Eroten  mit  den  Waffen  Alexanders,  zwei  tragen 
seinen  Speer,  indem  sie  die  Lastträger  nachahmen,  wenn  sie 
beim  Tragen  eines  Balkens  schwer  beladen  sind;  zwei  an- 
dere ziehen  einen  dritten,  der  sich  auf  den  Schild  gelagert 
hat,  gewisserinassen  als  den  König,  indem  sie  den  Schild  bei 
den  Henkeln  gefasst  haben.  Einer  endlich  ist  in  den  umge- 
stürzt daliegenden  Harnisch  gekrochen,  als  läge  er  im  Hin- 
terhalt, um  die  andern  zu  erschrecken,  wenn  sie  beim  Ziehen 
ihm  nahekommen. « Ausserdem  erwähnt  Lucian  *)  noch  die 
Lippen  der  Rhoxane  als  besonders  musterhaft  gemalt. 

Zwei  Künstler  der  Neuzeit  haben  den  Versuch  gemacht, 
nach  der  Beschreibung  des  Lucian  das  Werk  des  Aetion  zu 
reproduciren,  Raphael  allerdings  nur  skizzenhaft  in  dem  jetzt 
in  der  Gallerie  Borghese  zu  Rom  befindlichen  Frescobilde,  So- 


1)  Herod.  s.  Eetion  5.  2)  imagg.  7. 
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doma  in  dem  Wandgemälde  der  Farnesina  zu  Rum.  Sie  haben 
ihr  Vorbild  nicht  erreicht.  Doch  wollten  wir  überhaupt  ver- 
gleichen, so  müssten  wir  uns  nicht  an  neuere  Künstler,  son- 
dern an  die  Zeitgenossen  des  Aetion  selbst  wenden : für 
diesen  Zweck  aber  reichen  unsere  Quellen  nicht  aus.  Die 
Beschreibung  Lucians  ist  für  uns  höchst  schätzenswerth , in- 
dem sie  zeigt,  in  welcher  Weise  wir  so  mancher  trockenen 
Notiz  des  Plinius  gewissermassen  Körper  zu  verleihen  haben ; 
allein  die  besondere  Eigenthümlichkeit  des  Künstlers  vermögen 
wir  durch  sie  nicht  zu  bestimmen.  Wir  haben  zwar  oben  aus 
der  ionischen  Namensform  Eetion  vermuthet,  dass  der  Künst- 
ler der  kleinasiatischen  Schule  angehöre:  aber  auch  dadurch 
gewinnen  wir  keine  neuen  Gesichtspunkte  der  Beurtheilung. 
Nur  hinsichtlich  der  Auflassung  des  Ganzen  möchte  ich  als 
auf  einen  Punkt  von  Wichtigkeit  auf  die  Vermischung  des 
Poetisch-mythologischen  mit  der  Wirklichkeit  hinweisen,  wie 
sie  sich  in  der  Einführung  der  Eroten  und  des  Hymenaeos  aus- 
spricht. Es  liefert  dies  einen  neuen  Beweis  für  die  Neigung, 
ursprünglich  mythologische  und  selbst  religiöse  Gestalten 
für  rein  poetische  oder  allegorische  Zwecke  zu  verwenden, 
die  wir  bereits  mehrfach  bei  Künstlern  dieser  Zeit  gefunden 
haben,  die  in  der  alexandrinischen  Epoche  sich  weiter  entwi- 
ckelt und  in  der  Zeit  der  Römer  endlich  zum  vollsten  Ueberge- 
wichte  gelangt.  Auch  die  Bilder  der  Tragödie  und  Komödie 
mögen  wir  uns  daher  weniger  in  einer  der  Darstellung  der 
Musen  entsprechenden  Weise,  als  in  der  rein  allegorischen 
Gestaltung  aufgefasst  denken.  — Das  ist  leider  alles,  was 
wir  über  einen  der  berühmtesten  Maler  des  Alterthums 
sagen  können. 

Antiphilus. 

Ein  Nebenbuhler  des  Apelles,  aber  von  einer  durchaus 
verschiedenen  Kunstlichtung,  war  Antiphilos.  Ueber  ihif 
spricht  Plinius  an  zw'ei  verschiedenen  Stellen;  und  zwar 
führt  er  ihn  das  eine  Mal  unter  denjenigen  an,  welche  den 
hervorragendsten  Meistern  an  nächsten  stehen.  ‘)  »Antiplii- 
los  wird  gelobt  wegen  eines  Knaben,  der  Feuer  anbläst, 
und  wegen  des  Glanzes,  der  sich  über  das  auch  sonst  schöne 


1)  primis  proximi : 35,  138. 
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Haus  und  das  Antlitz  des  Knaben  selbst  verbreitet;  berühmt 
ist  ferner  seine  Darstellung  der  Wollebereitung,  bei 
welcher  die  Aufgaben  der  verschiedenen  Weiber  sich  in  ei- 
ligem Fortschreiten  zeigen;  Ptolemaeos  auf  der  Jagd;  be- 
sonders berühmt  aber  sein  Satyr  mit  dem  Pantherfell, 
welcher  den  Beinamen  Aposkopeuon  führt«  (also  ein  Satyr, 
welcher  seinen  Blick  fest  nach  einem  gewissen  Punkte  hin- 
richtet, wahrscheinlich  indem  er  das  Auge  gegen  zu  scharfes 
Licht  durch  die  emporgehaltene  Hand  deckt). 

Die  zweite  Erwähnung  findet  sich  bei  Gelegenheit  der 
Maler  kleiner  Bilder,  35,113:  »Kleine  Bildchen  machte  auch 
Kallikles,  eben  so  Kalates  und  zwar  mit  komischen  Gegen- 
ständen, beiderlei  [nemlich  kleines  nnd  grosses  oder  gross- 
artigesj  Antiphilos.  Denn  er  malte  auch  eine  herrliche  He- 
sione,  und  Alexander  und  Philipp  nebst  Athene, 
welche  sich  in  dem  Saale  im  Porticus  der  Octavia  befinden; 
im  Porticus  des  Philippus  den  Dionysos,  Alexander  als 
Knabe,  Hippolyt,  der  über  den  losgelassenen  Stier  er- 
schrickt: in  dem  des  Pompeius  aber  Kadmos  und  Eu- 
ropa. Eben  so  malte  er  einen  gewissen  Gryllos  mit  spöt- 
tischer Beziehung  auf  seinen  Namen  [welcher  Ferkel  bedeu- 
tet] in  lächerlicher  Auffassung,  woher  diese  Art  von  Ge- 
mälden den  Namen  Grylli  erhalten  hat.  Er  selbst  war 
in  Aegypten  geboren  und  lernte  bei  Ktesidemos.« 

Dieser  Ktesidemos  wird  ausserdem  nur  noch  einmal  von 
Plinius  *)  als  ein  den  höchsten  Meistern  nahe  stehender  Künst- 
ler angeführt,  und  war  besonders  durch  zwei  Bilder  bekannt 
geworden,  die  Einnahme  von  Oeclialia  und  Laodamia. 

Für  die  Zeitbestimmung  des  Antiphilos  sind  besonders 
die  Bilder  Philipps  und  Alexanders,  und  zwar  das  des 
letzteren  im  Knabenalter,  von  Bedeutung,  wodurch  wir  in- 
dessen nicht  gezwungen  werden,  die  Thätigkeit  des  Künstlers 
viel  über  Ol.  109  hinaus  zurückzurücken.  Auf  der  andern 
Seite  nimmt  zwar  Ptolemaeos  den  Königstitel  erst  01.  118,  3 
an,  verwaltet  aber  Aegypten  schon  ein  Jahr  nach  Alexanders 
Tode,  01.  114,  2.  Der  Irrthum  Lucians,2)  welcher  Apelles 
und  Antiphilos  mit  Ptolemaeos  Philopator  zusammenführt,  ist 
schon  früher  berichtigt  worden.  Dagegen  erscheint  es  durch- 


1)  35,  140.  2)  de  calumn.  n.  tem.  cred.  2. 
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aus  als  wahrscheinlich,  dass  Antiphilos  als  geborner  Aegyp- 
ter  am  Hofe  des  ersten  Ptolemäers  lebte,  und  so  mögen 
wir  denn  auch  den  weitern  Umstand  der  Erzählung  Lucians, 
nemlich  die  Feindschaft  der  beiden  Künstler,  nicht  weiter  in 
Zweifel  ziehen. 

Für  den  Ruhm  des  Antiphilos  imj  Allgemeinen  zeugen 
Theon,  *)  welcher  ihn  neben  Apelles  und  Protogenes,  so  wie 
Varro,  2)  welcher  ihn  als  Maler  neben  Lysipp  als  Bildhauer 
stellt.  Sein  besonderes  Verdienst  dagegen,  welches  ihm  un- 
ter den  sieben  vorzüglichsten  Malern  zur  Zeit  Alexanders 
eine  Stelle  sichert,  bezeichnet  Quintilian  8)  durch  ein  einziges 
Wort:  facilitas,  Leichtigkeit  im  weitesten  Sinne,  also  sowohl 
hinsichtlich  der  Auffassung,  als  der  Darstellung.  Sie  zeigt 
sich  zunächst  in  der  Vielseitigkeit  bei  der  Wahl  der  Gegen- 
stände. Wir  finden  ein  selbstständiges  Götterbild,  den  Dio- 
nysos; daneben  einen  Satyr;  ferner  ein  Götterbild  in  Ver- 
bindung mit  Königsportraits:  Athene  mit  Alexander  und  Phi- 
lipp;  sodann  mythologische  Begebenheiten:  Hesione,  Hippo- 
lyt, Kadmos  und  Europa;  Bildnisse  im  Knaben-,  im  Mannes- 
alter, in  feierlicher  Haltung,  mit  Athene  vereint;  in  freier 
Bewegung:  Ptolenjaeos  auf  der  Jagd;  wir  finden  Genrebilder : 
die  Weberei,  den  feueranblasenden  Knaben;  und  endlich  die 
scharf  ausgesprochene  Komik  oder  vollständige  Karikatur: 
denn  das  Lächerliche  in  dem  Bilde  des  Gryllos  bestand  doch 
wahrscheinlich,  wie  Sillig  vermuthet,  in  der  Aehnlichkeit, 
welche  der  Künstler  zwischen  diesem  Menschen  und  einem 
wirklichen  Ferkel  herausgefunden  hatte. 

Hinsichtlich  der  Auffassung  würden  wir  für  unser  Ur- 
theil  eine  vortreffliche  Grundlage  gewinnen,  sofern  wir  die 
Erfindung  der  Gemälde  des  Hippolytos,  welches  der  ältere 
Philostrat , 4 ) und  der  Hesione , welches  der  jüngere  *)  be- 
schreibt, mit  Sicherheit  auf  Antiphilos  zurückführen  dürften. 
An  Wahrscheinlichkeit  für  diese  Annahme  fehlt  es  nicht,  in- 
dem ja  ein  grosser  Theil  dieser  Beschreibungen  auf  be- 
rühmte Originale  zurückgeht.  Die  Gegenstände  der  beiden 
genannten  Gemälde  gehören  überhaupt  nicht  zu  den  häufig 
dargestellten,  und  unter  den  Werken  bekannter  Künstler 
werden  sie  nicht  weiter  angeführt,  so  dass  auch  hierdurch 


1)  Progymn.  I.  2)  R.  R.  HI,  2.  3)  XII,  10.  4)  H,  4.  5)  12. 
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die  Wahrscheinlichkeit  für  Antiphilos  wächst.  Der  gesumm- 
ten Auffassung  nach  aber  können  wir  ihre  Erfindung  schwer- 
lich in  die  Zeit  vor  Alexander  setzen:  ein  von  einem  mäch- 
tigen dunkeln  Stiere  gescheuchtes,  wild  auseinanderfahrendes 
Rossegespann,  ein  zertrümmerter  Wagen,  der  Lenker  herab- 
gestürzt und  zerschmettert,  so  dass  der  letzte  Hauch  des 
Lebens  aus  ihm  entweichen  will;  Begleiter  zu  Ross,  nach 
verschiedenen  Richtungen  versprengt;  weiter  in  der  Entfer- 
nung (sofern  hier  nicht  manches  Einzelne  rhetorischer  Zu- 
satz des  Philostratos  ist)  die  Natur  selbst  über  ein  so  jam- 
mervolles Ereigniss  trauernd:  Bergnymphen,  welche  sich  die 
Wangen  zerfleischen,  die  Blumen  wiesen  verkörpert  als  Kna- 
ben mit  welkenden  Blumenkränzen,  Quellnymphen,  welche 
trauernd  aus  ihren  Brüsten  Wasser  ergiessen;  dazu  eine 
landschaftliche  Scenerie : Meer,  Wiesengründe,  Quellen,  Klip- 
pen, das  alles  in  reichster  Mannigfaltigkeit  bildet  den  Inhalt 
der  Darstellung  des  Hippolytos.  In  dem  Bilde  der  Hesione 
erblicken  wir  ein  gewaltiges  Meerungeheuer  von  grimmigem 
Ausdruck,  welches  die  Wasser  des  Meeres  in  wilde  Bewe- 
gung versetzt,  eine  wehrlose  Jungfrau  an  den  Felsen  ange- 
schmiedet, ihren  Erretter  am  Ufer,  schon  den  Bogen  mit 
dem  Bewusstsein  des  Sieges  spannend;  hinten  die  Stadt  und 
die  Mauern  voll  von  Menschen,  die  in  lebhaftester  Bewegung 
die  Hände  zum  Himmel  erheben.  — Solche  Compositionen 
gehören  nicht  der  einfachen  alten  Zeit,  sondern  der  Zeit 
eines  Nikias,  welcher  Stoffe  empfiehlt  voll  Bewegung  und 
Leben  und  reich  an  einer  Menge  der  verschiedenartig- 
sten künstlerischen  Motive.  Sie  verlangen  in  der  Lebendig- 
keit ihrer  Auffassung  einen  Künstler,  dem  die  Mittel  seiner 
Kunst  in  vollem  Umfange  zu  Gebote  stehen,  und  der  diesel- 
ben mit  einer  gewissen  genialen  Leichtigkeit  handhabt.  Ein 
solcher  aber  war  Antiphilos:  das  lehrt  uns  seine  bereits 
oben  hervorgehobene  Vielseitigkeit,  welche  sich  mit  gleicher 
Gewandtheit  in  der  idealen  Welt  der  Götter,  wie  in  der 
realen  des  täglichen  Lebens  zu  bewegen  wusste.  Nach  der 
letztem  Richtung  hin  müssen  wir  sogar  Antiphilos  noch  das 
besondere  Verdienst  zuerkennen,  das  Gebiet  seiner  Kunst 
wesentlich  erweitert  zu  haben.  Eine  ausführliche  Darstel- 
lung der  Wollenbereitung  ist  für  die  Malerei  ein  durchaus 
neuer  Gegenstand,  dem  man  an  sich  kaum  eine  bedeutende 
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Anziehungskraft  zuschreiben  möchte.  Dass  aber  Antiphilos 
durch  sehr  lebensvolle  Auffassung  ihm  dennoch  einen  gros- 
sen Reiz  abzugewinnen  wusste,  lehren  theils  die  lobenden 
Worte  des  Plinius,  theils  folgern  wir  es  daraus,  dass  sein 
Werk  das  Vorbild  für  eine  ganze  Classe  ähnlicher  Darstel- 
lungen geworden  zu  sein  scheint.  Eben  so  verhält  es  sich 
mit  dem  Lichteffect  des  Feuer  anblasenden  Knaben.  Dass 
er  endlich  auch  auf  dem  Gebiete  der  Karikatur,  wenn  nicht 
der  erste  Erfinder  war,  doch  einen  bestimmenden  Einfluss 
ausübte,  lehrt  schon  der  Umstand,  dass  der  Titel  eines  seiner 
Werke  geradezu  Gattungsname  wurde. 

Karikaturen,  Lichteffecte,  Scenen  aus  dem  Alltagsleben 
lehren  nun  allerdings  zur  Genüge,  dass  wir  bei  Antiphilos 
nicht  jene  höhere  Weihe  zu  suchen  haben,  welche  den 
Künstler  gewissermassen  als  von  der  Gottheit  erfüllt  er- 
scheinen lässt.  Vielmehr  muss  sich  jene  an  ihm  gerühmte 
Leichtigkeit  auf  sein  ganzes  geistiges  Wesen  erstreckt  und 
ihm  die  Gabe  verliehen  habe  i,  überall  gefällige,  schlagende 
oder  spannende  Momente  aufzufinden,  welche  auch  ohne 
eine  besondere  Tiefe  der  Auffassung  durch  eine  lebendige 
und  reiche  Gesanimtwirkung  Befriedigung  zu  gewähren  ver- 
mochten. Hiermit  hängt  aber  nothwendig  zusammen,  dass 
wir  auch  hinsichtlich  der  technischen  Durchführung  nicht 
die  höchsten  Anforderungen  stellen;  dass  wir  nicht  fragen, 
bis  zu  welchem  Punkte  jede  Einzelnheit  vollendet  ist,  son- 
dern vielmehr,  ob  das,  was  uns  der  Künstler  bietet,  überall 
dem  Vorgesetzten  Zwecke  entspricht,  d.  h.  zu  jener  beab- 
sichtigten Gesanimtwirkung  beiträgt. 

Erinnern  wir  uns  jetzt  der  Sage,  dass  Antiphilos  und 
Apelles  im  Leben  Widersacher  waren,  so  dürfen  wir  wohl 
geneigt  sein,  diese  Feindschaft  aus  dem  innern  Gegensätze 
ihrer  Kunstrichtungen  abzuleiten.  Die  Aussprüche  der  Aner- 
kennung für  seine  Nebenbuhler,  welche  dem  Apelles  beige- 
legt werden,  betreffen  stets  einzelne  Seiten  des  künstlerischen 
Verdienstes  innerhalb  derselben  Richtung,  der  er  selbst  an- 
gehörte, und  in  welcher  er  anerkannt  der  Erste  war.  Die 
bewegliche  Leichtigkeit  des  Antiphilos  dagegen  widersprach 
seinem  inneren  Wesen  eben  so,  wie  jenem  der  Sinn  für  die 
Bedeutung  der  vollendeten  Durchführung  des  Apelles  ab- 
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gehen  mochte.  So  gefasst  gewinnt  der  Gegensatz  der  beiden 
Künstler  für  uns  eine  über  ihre  Persönlichkeit  hinaus- 
gehende historische  Bedeutung;  und  in  der  That  wird  es 
uns  nicht  an  Veranlassung  fehlen,  im  Verlauf  der  ferneren 
Entwickelung  auf  denselben  als  Ausgangspunkt  zurückzu- 
kommen. 


T h e o n. 

Unter  den  sieben  bedeutendsten  Malern  der  Epoche 
Alexanders  nennt  Quintilian  ')  endlich  Theon  von  Samos  als 
ausgezeichnet  » concipiendis  visionibus,  quas  (pavzaaüxg  vo- 
cant,«  was  später  seine  Erklärung  finden  wird.  Plinius  a) 
führt  ihn  unter  denjenigen  Künstlern  an,  welche  den  ausge- 
zeichnetsten dem  Range  nach  am  nächsten  stehen,  und  nennt 
als  seine  Werke  das  Bild  des  Kitharöden  Th  am  y ras  und 
»Orestis  insaniam,«  d.  i , wie  wir  aus  Pseudo-Plutarch s) 
erfahren,  den  Muttermord  des  Orestes.  Ein  drittes  Werk 
wird  uns  von  Aelian  4)  allerdings  in  stark  rhetorischer  Fär- 
bung, aber  doch  so  beschrieben,  dass  wir  dadurch  am  leich- 
testen zum  Verständniss  des  Urtheils  bei  Quintilian  gelangen. 
»Die  Tüchtigkeit  des  Malers  Theon  wird,  wie  durch  vieles 
andere,  so  auch  durch  folgendes  Gemälde  verbürgt.  Einen 
Schwerbewaffneten  stellt  es  vor,  im  Ausfälle  begriffen 
in  dem  Augenblicke,  wo  die  Feinde  plötzlich  einbrechen  und 
das  Land  verwüsten  und  verheeren.  Leibhaftig  und  voll 
Muth  sieht  der  Jüngling  aus,  wie  einer,  der  in  die  Schlacht 
6türzt,  und  man  glaubt  ihn  wütlien  zu  sehen,  wie  von  Ares 
besessen.  Furchtbar  blicken  seine  Augen.  Die  Waffen  hat 
er  schnell  emporgerafft  und  scheint,  wo  er  gerade  steht,  auf 
die  Feinde  loszustürzen.  Schon  hat  er  den  Schild  vorge- 
worfen und  schwingt  das  nackte  Schwert  wie  ein  Morden- 
der; die  Begierde  zum  Schlachten  leuchtet  aus  seinem  Auge, 
und  er  droht  in  seiner  ganzen  Haltung,  dass  er  niemand  ver- 
schonen werde.  Ausser  dieser  Figur  aber  hat  Theon  nichts  wei- 
ter dargestellt,  nicht  einen  Mitsoldaten,  nicht  einen  Zugführer, 
nicht  einen  Rottenführer,  nicht  einen  Reiter,  nicht  einen  Bogen- 
schützen, sondern  es  genügte  ihm  auch  dieser  eine  Hoplit,  um  die 


X)  xn,  10.  2)  35,  144.  3)  de  aud.  poet.  p.  18  A.  4)  V.  H. 

n,  44. 
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Aufgabe  des  Bildes  vollständig  zu  erfüllen.  Aber  der  Künst- 
ler enthüllte  auch  das  Bild  nicht,  und  zeigte  es  nicht  der 
versammelten  Menge,  ohne  vorher  einen  Trompeter  daneben 
gestellt  zu  haben  mit  der  Weisung,  das  Angriffssignal  zu 
blasen,  durchdringend  und  so  laut  wie  möglich,  und  wie 
einen  Wachtruf  zur  Schlacht.  Wenn  nun  [das  Signal  grell 
und  furchtbar  erschallte,  als  ob  zum  schnellen  Ausfälle  der 
Hopliten  die  Trompete  ertönte,  sah  man  auch  das  Bild  und 
erblickte  den  Soldaten,  indem  das  Signal  das  Scheinbild  des 
Hervorstürmenden  der  Einbildungskraft  noch  weit  näher 
rückte.“  Ich  habe  in  dem  letzten  Satze  das  Wort  yanaaCa 
durch  Scheinbild  wiedergegeben , insofern  die  Einbildungs- 
kraft für  etwas  Wirkliches  zu  nehmen  bereit  ist,  was  doch 
nur  der  Schein  des  Wirklichen  ist.  In  der  ganzen  Erzäh- 
lung aber  haben  wir  einen  vollständigen  Commentar  zu  dem 
Urtheil  Quintilians.  Jene  Phantasien  oder  Visionen  sind  nicht 
Darstellungen  von  reinen  Phantasiegebilden  ohne  Realität, 
sondern  Darstellungen,  welche  zunächst  und  vorzugsweise 
auf  die  Einbildungskraft  des  Beschauers  wirken,  und  sie 
durch  das  Plötzliche,  das  Ueberraschende  und  Schreckhafte 
der  ersten  Erscheinung  vergessen  machen,  dass  es  sich 
nicht  um  die  Wirklichkeit,  sondern  nur  um  eine  Nachbildung 
derselben  handelt.  Und  in  dieser  Weise  erklärt  sie  Quin- 
tilian  selbst  an  einer  andern  Stelle:  ')  Quas  yavtaalas  Graeci 
vocant,  nos  sane  visiones  appellemus,  per  quas  imagines 
rerum  absentium  ita  repraesentantur  animo,  ut  eas  cernere 
oculis  ac  praesentes  habere  videamur.  So  mochte  Theon  in 
dem  Muttermorde  des  Orestes  nicht  nur  durch  den  Mord 
selbst,  sondern  durch  das  Heranstürmen  der  Furien,  welche 
den  Orest  mit  Wahnsinn  bedrohen,  die  Phantasie  des  Be- 
schauers in  die  höchste  Spannung  versetzen ; so  mochte  im 
Thamyras  die  moralische  und  physische  Vernichtung  des 
eben  noch  so  hochmüthigen  Sängers  auch  den  Beschauer 
mit  zu  ergreifen  scheinen.  — Diese  Angaben,  so  wenige 
ihrer  sind,  reichen  doch  hin,  um  von  ihnen  ausgehend  das 
besondere  Verdienst  des  Künstlers  nicht  nur  an  sich,  son- 
dern auch  im  Verhältniss  zu  der  gleichzeitigen  und  folgenden 
Entwickelung  der  Kunst  in  kurzen,  aber  scharfen  Zügen 


1)  VI,  2,  29. 
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hinzustellen.  An  keinem  früheren  Künstler  zeigt  sich  die 
Einwirkung  der  Bühne  in  so  schlagender  Weise,  wie  an 
ihm.  Ich  sage  absichtlich:  der  Bühne,  nicht  der  dramati- 
schen Poesie;  denn  wie  hätte  die  bildende  Kunst  sich  der 
Einwirkung  der  letzteren  in  der  Wahl  der  Stoffe,  in  der  Glie- 
derung der  Handlung,  in  der  Schilderung  von  Zuständen  des 
Geistes  und  Gemüthes  entziehen  können?  Bei  Theon  dagegen 
äussert  sich  der  Einfluss  der  scenischen  Darstellung  als 
solcher:  er  übertrug  in  seine  Kunst  den  Bühneneffect, 
wie  er  denn  ja  seinen  gemalten  Krieger  mit  dem  lebendigen 
Trompeter  eine  vollständige  Theaterscene  aufführen  liess. 
Wir  wissen  nicht,  in  welchem  Verhältnisse  bei  Theon  die 
Durchführung  im  Einzelnen  zur  Erfindung  des  Ganzen  stand. 
Im  Allgemeinen  wird  jedenfalls  zugegeben  werden , dass 
solche  Effecte  bestehen  können  ohne  eine  vollendete  Durch- 
bildung in  Hinsicht  auf  Technik  sowohl,  als  auf  die  feineren 
geistigen  Bezüge,  ja  noch  mehr,  dass  solche  Effecte  häufig 
sogar  zu  einer  Vernachlässigung  derselben  führen.  Hieraus 
aber  ergiebt  sich  der  Standpunkt  für  die  Würdigung  des 
Theon:  derjenigen  künstlerischen  Richtung  gegenüber,  welche 
zu  einseitig  auf  die  formelle  Durchbildung  den  höchsten 
oder  ausschliesslichen  Werth  legte,  einer  Richtung,  welcher 
in  gewissem  Sinne  selbst  Apelles  und  Protogenes  angehören, 
erscheint  das  Bestreben  des  Theon,  vor  allem  durch  Leben 
und  Bewegung,  durch  Handlung  die  geistigen  Kräfte  des 
Beschauers  in  Spannung  zu  setzen,  als  ein  Verdienst.  Er- 
wägen wir  dagegen,  dass  das  höchste  Ziel  der  Kunst  nur 
in  einer  harmonischen  Verschmelzung  dieser  beiden  entge- 
gengesetzten Richtungen  liegen  kann,  so  muss  auch  wiederum 
ein  zu  schroffes  Hervorheben  der  letzteren,  zumal  wenn  sie 
mehr  äussere  Wirkung,  als  innere  Tiefe  bezweckt,  der  Kunst 
zum  Nachtheil  gereichen.  Wir  wissen,  wie  gesagt,  nicht,  bis 
zu  welchem  Punkte  beide  Richtungen  in  den  Werken  des 
Theon  vermittelt  erschienen;  doch  konnten  wTir  nicht  umhin, 
darauf  aufmerksam  zu  machen,  dass  in  seiner  stark  hervor- 
tretenden Eigenthümlichkeit  Keime  zum  Guten  sowohl,  wie 
zum  Schlimmen  für  die  fernere  Entwickelung  der  Kunst  ent- 
halten lagen. 

Unmittelbar  vor  Theon  nennt  Plinius 
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Theoros, 

in  den  früheren  Ausgaben  als  Theodoros  angeführt.  Seine 
Werke  sind:  ein  sich  Salbender,  die  Ermordung  der  Kly- 
taemnestra  und  desAegisthos  durch  Orestes;  der  tro- 
janische Krieg  auf  mehreren  Tafeln  zu  Rom  in  den  Por- 
tiken des  Philippus,  ferner  Kassandra  im  Heiligthum  der 
Concordia,  Leontion,  des*  Epikur  Geliebte,  im  Nachdenken 
versunken,  der  König  Demetrios.  *)  Theoros  gehört  also 
als  Zeitgenosse  des  Demetrios  und  Epikur  in  die  Epoche  der 
hier  behandelten,  bis  in  die  Zeit  der  ersten  Nachfolger  Alex- 
anders thätigen  Maler.  Hinsichtlich  des  künstlerischen  Ver- 
dienstes steht  er  bei  Plinius  mit  Theon  in  einer  Klasse.  Er 
malt  aber  auch,  wie  dieser,  den  Muttermord  des  Orestes. 
Sollte  uns  das  Zusammentreffen  dieser  Umstände  nicht  auf 
den  Verdacht  führen,  dass  wir  es  hier  nicht  mit  zwei,  son- 
dern mit  einem  und  demselben  Künstler  zu  thun  haben? 
Die  Form  der  Zusammenstellung  bei  Plinius  namentlich  in 
den  alphabetischen  Verzeichnissen  ist  fiusserst  locker;  und 
gerade  in  diesen  Abschnitten  wird  er,  aus  verschiedenen 
Quellen  sammelnd,  häufig  Nachträge  einzufügen  nöthig  ge- 
habt haben.  Die  Corruption  des  Namens  Theon  in  Theorus, 
namentlich  wenn  dabei  etwa  der  griechische  Genitiv  Otanog 
in  Betracht  kam,  ist  äusserst  leicht,  so  dass  dieser  Irrthum 
des  Plinius  weit  verzeihlicher  als  viele  andere  sein  würde. 
Endlich  widersprechen  auch  die  Werke  der  Annahme  der 
Identität  nicht:  selbst  die  Darstellung  def  Leontion  ist  nicht 
ein  gewöhnliches  Portrait,  sondern  auf  eine  gewisse  geistige 
Wirkung  berechnet.  Der  troische  Krieg  bot  dramatische  Sce- 
nen  in  Ueberfluss;  in  der  Geschichte  der  Kassandra  aber 
findet  sich  nicht  ein,  sondern  eine  ganze  Reihe  von  Momen- 
ten, die  für  die  Kunstrichtung  des  Theon  nicht  besser  er- 
funden werden  könnten.  Einer  derselben,  der  Mord  des  Aga- 
memnon und  der  Kassandra  durch  die  Hand  der  Klytaemnestra 
giebt  uns  das  vollkommene  Seitenstück  zu  dem  Muttermorde 
des  Orestes.  Und  gerade  eine  Darstellung  dieser  Scene  wird 
uns  durch  die  Beschreibung  des  ältera  Philostrat  2)  genauer 
bekannt.  Die  Hauptgruppe  bildet  Kassandra,  die  unglück- 
liche Seherin,  wie  sie,  den  schon  gefallenen  Agamemnon 


1)  Plin.  35,  144.  2)  IX,  10. 
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mit  ihrem  eigenen  Körper  deckend,  nach  dem  Beile  um- 
blickt,  welches  Klytaemnestra  wuthentbrannt  bereits  über 
ihrem  Haupte  schwingt  Todte  und  Verwundete  liegen  um- 
her; überall  an  ihnen  und  an  der  ganzen  reichen  Umgebung 
erkennt  man  die  Spuren  der  vorhergegangenen  Schmauserei. 
Um  aber  das  Grausen  des  Anblickes  noch  mehr  zu  erhöhen, 
geht  das  Ganze  bei  Fackellicht  vor.  Gewiss,  ein  besserer 
Commentar  zu  dem  Urtheil  des  Quintilian  über  Theon  liesse 
sich  nicht  finden  und  wenn  selbst  die  Beschreibung  des  Phi- 
lostrat zu  dem  von  Plinius  erwähnten  Bilde  keine  directe 
Beziehung  haben  sollte,  so  würde  sie  doch  als  eine  pas- 
sende Vergleichung  ihren  Werth  behalten.  Die  Vermuthung 
der  Identität  des  Theoros  und  Theon  aber  wird,  wenn  wir 
alle  diese  Umstände  im  Zusammenhänge  erwägen,  nicht  mit 
Unrecht  auf  einen  hohen  Grad  von  Wahrscheinlichkeit  An- 
spruch machen  dürfen. 

Die  übrigen  Maler  dieser  Periode. 

Asklepiodoros. 

Bei  Gelegenheit  des  Apelles  ist  bereits  bemerkt  worden,  dass 
derselbe  dem  Asklepiodor  in  der  Symmetrie  den  Vorrang 
zuerkannte:  Plin.  35,  80  und  107.  Da  Plinius  ihn  unter  den 
Quellen  des  35sten  Buches  anführt,  so  liegt  die  Vermuthung 
nahe,  dass  er  über  diesen  von  ihm  mit  solchem  Glücke  ge- 
übten Theil  seiner  Kunst  auch  geschrieben  habe.  Vielleicht 
wrar  er  auch  Bildhauer,  indem  wenigstens  Plinius  (34,  86) 
einen  Philosophenbildner  gleiches  Namens  anführt.  Für  sei- 
nen Ruhm  zeugt  die  Zusammenstellung  mit  Apollodor,  Eu- 
phranor,  Nikias,  Panaenos  als  den  Meistern,  welche  Athen 
durch  Werke  der  Malerei  verherrlicht,  bei  Plutarcli  (de  glor. 
Ath.  p.  346  B);  w'oraus  wir  zugleich  erfahren,  dass  er,  wie 
jene,  Athener  durch  Geburt  oder  Erziehung  sein  musste. 
Nur  eines  seiner  Werke  kennen  wir  dem  Namen  nach:  die 
zwölf  Götter,  welche  ihm  Mnaso,  Tyrann  von  Elatea  mit 
dreissig  Minen  für  jede  Figur  bezahlte:  Plin.  35, 107.  Ueber 
Mnaso  vgl.  oben  unter  Aristides.  Mit  ihm  verknüpft  sich 
noch  die  Erwähnung  eines  andern  Malers: 

Tlieomnestos. 

Er  erhielt  von  Mnaso  für  einzelne  Heroengestalten  je  zwanzig 
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Minen:  Plin.  35,  107.  Vielleicht  ist  er  mit  dem  Bildhauer 
aus  Sardes  identisch;  vgl.  Th.  I,  S.  522. 

Von  Schülern  des  Apelles  sind  nur  bekannt  Per- 
seus, an  welchen  Apelles  seine  Schrift  über  Malerei  rich- 
tete: Plin.  35,111;  und  Ktesilochos,  von  Plinius  (35,140) 
wegen  eines  Spottbildes  erwähnt:  Zeus,  den  Dionysos  ge- 
bärend. Der  Gott  war  mit  einer  Weibennütze  gemalt  und 
jammerte  wie  ein  Weib,  während  die  Göttinnen  um  ihn 
herum  Hebammendienste  versahen:  ein  Bild,  welches  offen- 
bar unter  dem  Einflüsse  der  mittleren  Komödie  entstanden 
ist.  Suidas  (s.  v.  ’AntXXfe)  spricht  von  einem  Bruder  des 
Apelles,  der  ebenfalls  Maler  gewesen  sei,  Namens  Ktesio- 
chos,  der  schwerlich  von  dem  Ktesilochos  des  Plinius  ver- 
schieden ist. 

Zu  den  bedeutenderen  Künstlern  dieser  Periode  muss 
auch 

Kydias 

gehören,  da  Plinius  (35,  130)  ihn  unmittelbar  nach  Euphra- 
nor  anführt  und  der  Redner  Hortensius  eines  seiner  Werke, 
die  Argonauten,  für  den  hohen  Preis  von  144,000  Sestertien 
kaufte  und  für  dasselbe  ein  besonderes  Gebäude  auf  seinem 
tusculanischen  Landgute  errichten  liess.  Das  Bild  der  Ar- 
gonauten, welches  nach  Cassius  Dio  (L1U,  27)  Agrippa  un 
Porticus  des  Neptun  bei  den  Navalien  aufstellen  liess,  ist 
vielleicht  eben  dieses  Bild  des  Kydias.  Das  Vaterland  des 
Künstlers  war  Kythnos,  eine  der  kykladischen  Inseln:  Eust. 
ad  Dion.  Perieg.  526.  Als  seine  Erfindung  führt  endlich 
Theophrast  (de  lapid.  95)  eine  geringere  Sorte  Mennig  an, 
welche  aus  gebranntem  Oker  gewonnen  wurde.  Der  Zufall 
soll  ihn  darauf  geführt  haben,  indem  er  beim  Brande  ei- 
nes Wirthshauses  halbgebrannten  Oker  von  röthlicher  Farbe 
fand. 

Philochares. 

»Augustus  setzte  in  der  Curie,  welche  er  auf  dem  Comitium 
weihte,  zwei  Gemälde  in  die  Mauer  ein.  [Das  eine  war  die 
Nemea  des  Nikias.]  ;An  dem  andern  bewundert  man,  dass  der 
junge  Sohn  dem  greisen  Vater  bis  auf  die  Verschiedenheit 
des  Alters  durchaus  ähnlich  ist;  darüber  fliegt  ein  Adler, 
der  eine  Schlange  gefasst  hält.  Philochares  hat  es  als  sein 
Werk  bezeichnet;  und  wahrlich  gross  ist  die  Macht  der 

Brunn,  Geschichte  der  griech.  Künstler.  II.  17 
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Kunst,  wenn  man  sie  auch  nur  nach  diesem  Bilde  schätzen 
wollte,  da  wegen  des  Philochares  Glaucio  und  sein  Sohn 
Aristipp,  gänzlich  unbekannte  Leute,  von»  Senate  des  rö- 
mischen Volkes  Jahrhunderte  lang  angestaunt  werden.“ 
Plin.  35,  128.  Nicht  ohne  grosse  Wahrscheinlichkeit  hält 
Hemsterhuis  (anecd.  I,  p.  14)  den  Künstler  für  den  Bruder 
des  Kedners  Aeschines,  von  dem  zwar  Demosthenes  (de  fals. 
leg.  p.  415  Reisk.  §.  237  Bekk)  mit  rhetorischer  Verkleine- 
rung sagt,  er  male  nur  ulußatnqo^^xag  und  zv/mata,  Ulpian 
(ad  Demosth.  1. 1.)  dagegen  als  von  einem  durchaus  tüchtigen 
Künstler  spricht.  Die  Rede  des  Demosthenes  ward  Ol.  109, 
2 verfasst. 

Ismenias, 

aus  Chalkis  gebürtig,  malte  in  Athen  für  das  Erechthenra 
ein  Bild,  in  welchem  die  Priester  des  Poseidon  aus  der  Fa- 
milie des  (wahrscheinlich  Ol.  113, 1 gestorbenen)  Lykurg  dar- 
gestellt waren.  Sein  Sohn  Habron  hatte  es  aufgestellt,  wel- 
cher der  Geschlechtsfolge  nach  die  Priesterschaft  hätte  er- 
halten sollen,  aber  sie  seinem  Bruder  Lykophron  abgetreten 
hatte,  weshalb  in  dem  Gemälde  dargestellt  war,  wie  Habron 
ihm  den  Dreizack  übergiebt:  Plut.  vit.  X oratt.  p.  843  E.  F. 

Hippys 

lebte  vor  Polemon,  und  daher  keinesfalls  später  als  unter 
den  ersten  Nachfolgern  Alexanders,  wenn  er  nicht  etwa  gar 
der  alten  Zeit  angehört.  Polemon  nemlich  in  der  Schrift  an 
Antigonos  über  die  Maler  beschreibt  einiges  Detail  aus  einem 
zu  Athen  befindlichen  Gemälde  dieses  Künstlers,  die  Hoch- 
zeit des  Peirithoos  darstellend:  die  Oenochoe  und  das  Kypellon 
seien  aus  Stein  mit  vergoldeten  Rändern,  die  Lager  von 
Tannenholz,  der  Boden  mit  bunten  Teppichen  geschmückt, 
als  Trinkgeschirre  habe  der  Künstler  thönerne  Kanthari 
gewählt,  und  eben  so  den  Leuchter  gebildet,  welcher  von 
der  Decke  herabhing  und  Flammen  ausströmen  liess:  Athen. 
XI,  474  D.  Die  Schreibung  des  Namens  ist  nicht  sicher  und 
schw  ankt  zwischen  ‘Inn dg  und  'Innoog.  Eben  so  ist  der  Name 
Hippys,  der  von  Piinius  (35,  141)  unter  den  „primis  proximi“ 
als  Maler  eines  Neptun  und  einer  Victoria  angeführt  wird, 
erst  durch  Conjectur  hergestellt  worden. 

Alkimachos 

von  Piinius  (35,  139)  unter  den  „primis  proximi“  als  Maler 
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des  Dioxippos  angeführt , welcher  zu  Olympia  „aconiti,“ 
nemlich  ohne  dass  ihm  jemand  zum  Kampfe  gegenüherge- 
treten  war,  den  Sieg  erhielt.  Er  war  vielleicht  Athener,  wie 
der  von  ihm  dargestellte  Athlet,  welcher  besonders  durch  sei- 
nen Wettkampf  mit  dem  Makedonier  Korragos  vor  den  Au- 
gen Alexanders  berühmt  geworden  ist  (vgl.  z.  B.  Aelian 
V.  H.  X,  22;  Diod.  XVII,  100;  Krause  Olympia,  unter 
Dioxippos). 


Als  eine  besondere  Klasse  verdienen  die  „Kleinmaler“ 
hervorgehoben  zu  werden.  Der  bekannteste  unter  ihnen  ist: 
Peiraeikos. 

Plinius  (35,  112)  berichtet:  „Hier  müssen  auch  diejenigen  an- 
geführt werden,  welche  durch  Gemälde  geringeren  Umfanges 
mit  dem  Pinsel  berühmt  geworden  sind,  zu  denen  Piraeicus 
(so  nach  den  Spuren  der  besten  Handschriften  statt  Pireicus) 
gehört.  Er  ist  an  Tüchtigkeit  in  der  Kunst  wenigen  nach- 
zusetzen, aber  ich  weiss  nicht,  ob  er  nicht  absichtlich  sich 
geschadet  hat,  da  er  auf  Niedriges  sein  Bestreben  gerichtet, 
dennoch  aber  in  der  Niedrigkeit  den  höchsten  Ruhm  erlangt 
hat.  Er  inalte  Barbier-  und  Schusterbuden,  Eselein,  Ess- 
werk und  ähnliches,  wodurch  er  den  Beinamen  Rhyparo- 
graphos  erhalten  hat;  in  diesen  Dingen  aber  ist  er  von  einer 
Vollendung,  welche  das  grösste  Vergnügen  bereitet;  weshalb 
auch  seine  Bildchen  theuerer  bezahlt  werden,  als  die  grössten 
von  vielen  andern.“  Nur  noch  einmal  wird  seiner  kleinen, 
aber  darum  nicht  minder  berühmten  Bilder  bei  Properz  (IV, 
8 (III,  9)  12]  gedacht,  wo  nach  Anleitung  einiger  Hand- 
schriften zu  lesen  ist: 

Pireicus  parva  vindicat  arte  locum. 

Er  malte  also  Genrebilder  in  der  Weise  der  Niederländer, 
zuweilen  wrolil  geradezu  Stillleben,  von  geringem  Umfange, 
aber  um  so  sorgfältigerer  Ausführung.  Was  nun  den  Bei- 
namen des  Künstlers  anlangt,  so  hat  Welcker  (zu  Philostr. 
p.  396  etc.,  und  zu  Müller’s  Archäol.  §.  163, 5)  allerdings  nach- 
gewiesen, dass  die  eigenthümliche  Bezeichnung  für  diese 
Kunstgattung  nicht  Rhyparographie , Schmutz malerei , son- 
dern nur  Rhopographie , Malerei  von  kleinem  Kram,  sein 

17* 
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kann.  Dennoch  wage  ich  nicht,  bei  Plinios  gegen  die  be- 
stimmteste Auctorität  der  besten  Handschriften  die  Lesart 
Rhyparographos  aufzugeben,  und  glaube  vielmehr,  dass  die- 
selbe als  ein  wirklicher  Spottname  sich  vertlieidigen  und  er- 
klären lässt.  Denn  warum  sollten  Spötter,  wie  diejenigen, 
welche  das  aßQodfonog  ävijQ  des  Parrhasios  in  fjaßSoSlanog 
verwandelten,  nicht  auch  einen  Rhopographen  zum  Rhyparo- 
graplien  gemacht  haben,  zumal  es  sich  nicht,  leugnen  lässt, 
dass  den  von  ihm  dargestellten  Dingen  nicht  selten  Schmutz 
anklebt?  So  scheint  mir  der  Spott-,  wie  der  Gattungsname 
ein  jeder  in  sein  Recht  eingesetzt  zu  sein.  — Die  Zeit  des 
Künstlers  ist  nicht  bekannt;  doch  gelangte  diese  ganze  Gat- 
tung der  Malerei  schwerlich  vor  der  Zeit  Alexanders  zu  An- 
sehen. Wegen  des  Namens  dürfen  wir  ihn  vielleicht  für 
einen  Athener  halten.  — Derselben  Kunstrichtung  gehö- 
ren an: 

Kallikles  und  Kalates. 

„Kleines  machte  auch  Kallikles,  eben  so  Kalates  und  zwar 
mit  komischen  Gegenständen,  beides  (Kleines  und  Grosses) 
Antiphilos:“  Plin.  35,  113.  Damit  stimmt  überein,  wasVarro 
(fragm.  p.  236  ed.  Bip.,  bei  Charisius  ed.  Lindem,  p.  72) 
sagt : „ Kallikles,  obwohl  er  sich  durch  Bildchen  in  der  Grösse 
von  vier  Fingern  berühmt  gemacht  hatte,  konnte  doch  im  Ma- 
len nicht  zur  Erhabenheit  eines  Euphranor  emporsteigen.“  Die 
Zusammenstellung  einer  Seits  mit  Antiphilos,  anderer  Seits 
mit  Euphranor  leitet  uns  auch  hier  wieder  auf  die  Epoche 
Alexanders  hin.  Dass  man  einen  Kalades  bei  Pausanias  (1, 
8,  5)  durch  die  Veränderung  von  vo/xovg  yqaipag  in  xu/iovg 
yqd ifjctg  mit  dem  Kalates  bei  Plinius  mit  Unrecht  hat  identi- 
ficiren  wollen,  ist  schon  von  Schubart  (Ztsch.  f.  Altw.  1848, 
N.  63)  bemerkt  worden. 

Von  Antiphilos,  welcher  ebenfalls  in  dieser  Gattung  der 
Malerei  thätig  war,  ist  schon  früher  gehandelt  worden. 


Wenig  bekannt  sind  die  folgenden  Künstler: 

Helena. 

„Die  Malerin  Helena,  die  Tochter  Timons,  des  Aegypters, 
malte  die  Schlacht  bei  Issos  (Ol.  111,  4),  als  Zeitgenossin 
dieser  Begebenheit.  Das  Gemälde  ward  unter  Vespasian 
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im  Friedenstempel  aufgestellt:“  Photius  p.  248  Hösch. , aus 
Ptolemaeos  Hephaestion.  Ein  Timo  ist  aus  Plinius  (34,  91) 
als  Bildhauer  bekannt;  s.  Th.  I,  S.  527.  Dass  das  Mosaik 
der  Alexanderschlaeht  aus  Pompei  dem  Original  der  Helena 
nachgebildet  sei,  ist  zwar  nicht  unmöglich,  lässt  sich  jedoch 
durch  positive  Gründe  nicht  nachweisen. 

Pyrrh  on, 

der  Skeptiker  aus  Elis,  welcher  Ol.  99 — 123  lebte,  war  An- 
fangs Maler;  und  Antigonos  führt  von  ihm  ziemlich  gut  ge- 
malte Fackelträger  als  noch  im  Gymnasium  zu  Elis  erhalten 
an:  Diog.  Laert.  IX,  61  und  62;  Suidas  s.  v. ; Lucian  bis 
accus.  25. 

Kallo, 

eine  Malerin,  bekannt  durch  ein  Epigramm  der  Nossis, 
welche  um  die  Zeit  der  ersten  Ptolemaeer  lebte:  Anall.  I, 
196,  n.  10. 

Ueber  Gry Ilion,  s.  Th.  I,  S.  423. 

Dikaeogenes 

wie  jetzt  richtiger  für  Diogenes  gelesen  wird , ist  einer  der 
Maler,  welche  Plinius  nur  einer  flüchtigen  Erwähnung  wür- 
digt. Er  hielt  sich  am  Hofe  des  Demetrios  auf,  lebte  also 
gegen  Ol.  120:  Plin.  35,  146. 

Gnathon, 

ein  thasischer  Maler,  wird  von  Hippokrates  (Epidem.  I,  2, 
p.  406  Kuhn)  erwähnt,  gehört  also  dem  Anfänge  dieser  Pe- 
riode, wenn  nicht  etwa  dem  Ende  der  vorigen  an. 


R ü e k b 1 i e k. 

Bei  dem  Rückblicke  auf  die  Zeit  des  Zeuxis  und  Par- 
rhasios  glaubten  wir  einer  Rechtfertigung  dafür  zu  bedürfen, 
dass  wir  einen  so  kurzen  Abschnitt  als  eine  abgeschlossene 
Periode  der  griechischen  Malerei  hinstellten.  Am  Ende  der 
jetzt  durchmessenen  Periode  angelangt  möchten  wir  uns  eher 
gegen  den  entgegengesetzten  Vorwurf  zu  vertheidigen  haben. 
Zwar  ist  auch  sie  der  Zeit  nach  keineswegs  zu  weit  ausge- 
dehnt, indem  alle  einigermassen  wichtigen  und  bedeutenden 
Erscheinungen  etwa  zwischen  die  lOOste  und  120ste  Olym- 
piade fallen  und  höchstens  auf  der  einen  Seite  die  ersten 
Anregungen,  auf  der  andern  die  Nachklänge  der  ganzen 
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Entwickelung  ausserhalb  dieser  Grenzen  liegen.  Aber  inner- 
halb dieser  Zeit  drängt  sich  so  vieles  und  so  verschieden- 
artiges zusammen,  dass  man  wohl  fragen  darf,  ob  sich  dies 
alles  unter  einem  gemeinsamen  Gesichtspunkte  vereinigen 
lässt,  wie  er  zur  Abgrenzung  einer  Periode  notliwendig  ist. 
Dazu  kommt,  dass  die  Gliederung  des  Stoffes,  die  sich  uns 
ganz  ungesucht  ergeben  hat,  eine  Theilung  zu  begünstigen 
scheint.  Denn  wenn  unleugbar  die  beiden  Schulen  der  Male- 
rei, welche  hier  voran  stehen,  die  sikyonische  und  die  the- 
banisch-attische,  sich  uns  als  in  nebeneinander  laufender 
Entwickelung  zu  einem  gemeinsamen  Endziel  ansteigend  dar- 
stellen, während  dieses  Ziel  in  den  Leistungen  des  Apelles, 
Protogenes  und  der  neben  ihnen  stehenden  Künstler  sich 
als  erreicht  betrachten  lässt,  so  gewinnt  es  danach  auf  den 
ersten  Blick  das  Aussehen,  als  ob  am  naturgemässesten  die 
Epoche  des  Ansteigens  zu  der  Höhe  von  der  schliesslichen 
Entwickelung  und  Entfaltung  der  Vollendung  auf  derselben 
sich  scheide.  Allein  schon  für  eine  ganz  äusserliche  Betrach- 
tung ist  eine  solche  Scheidung  nicht  durchzuführen,  da  diese 
beiden  Schulen  jene  höchste  Entwickelung  nicht  blos  vorbe- 
reiten, sondern  selbst  an  ihr  Theil  nehmen.  Ihre  glänzend- 
sten Vertreter  sind  nicht  sowohl  Vorgänger  und  Vorläufer 
des  Apelles,  als  dass  sie  selbstständig  neben  ihm  stehen; 
ja  die  letzte  Entwickelung  jener  Schulen  reicht  sogar  über 
die  Zeit  des  Apelles  noch  hinaus.  Eine  Theilung  der  vorlie- 
genden Periode  würde  uns  also  zwingen,  die  Einheit  der 
Schulen  gewaltsam  zu  zerreissen. 

Um  nun  aber  die  verschiedenartigen  Erscheinungen  der- 
selben unter  einem  einheitlichen  Gesichtspunkte  zusammen- 
zufassen, werden  wir  damit  beginnen,  an  die  Bedeutung  der 
vorigen  Periode  nochmals  mit  kurzen  Worten  zu  erinnern. 
Diese  beruht  auf  dem  Gegensatz,  in  welchen  durch  Apollo- 
dor und  die  Kleinasiaten  die  neuere  Malerei  zu  der  ältern 
des  Polygnot  tritt.  Es  ist  hier  ein  durchaus  neues  Princip, 
welches  sich  Geltung  zu  verschaffen  sucht;  ein  Princip,  wel- 
ches sich  nicht  nur  auf  eine  einzelne  Seite,  sondern  auf  die 
gesammte  Kunstübung  erstreckte  und  dieselbe  von  Grund  aus 
umgestalten  musste.  Getragen  wird  es  von  mehreren  bedeu- 
tenden Künstlern , die  hier  in  verschiedenem  Sinne  thätig 
sind.  Allein  so  hoch  wir  auch  ihre  Leistungen  anschlagen 
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mögen,  so  vermochten  sie  doch,  wo  selbst  materiell  noch  so 
grosse  Schwierigkeiten  zu  überwinden  waren,  nicht  sogleich 
alle  Keime  zu  völliger  Entfaltung  zu  bringen.  Es  sind  zu- 
nächst einzelne  Individualitäten,  die  sich  aus  sich  selbst 
herausbilden,  die  aber  eben,  weil  ihre  Bestrebungen  mehr 
subjectiver  Art  sind,  ziemlich  vereinzelt  dastehen,  ohne  so- 
fort der  nachfolgenden  Entwickelung  feste  und  bestimmte 
Bahnen  anzuweisen.  Wohl  aber  bereiten  sie  dieselbe  vor, 
indem  ihre  Leistungen  in  umfassender  Weise  anregen  und 
namentlich  darauf  hinwirken  mussten,  dass  man  sich  von 
den  Bedingungen  und  Forderungen  rein  malerischer  Darstel- 
lung bestimmtere  Rechenschaft  zu  geben  suchte.  So  tritt 
denn  die  folgende  Periode  keineswegs  in  einen  bestimmten 
Gegensatz  zu  ihnen;  aber  eben  so  wenig  knüpft  sie  direct 
an  sie  an.  Im  Besitze  der  Mittel,  welche  sie,  so  zu  sagen, 
von  ihrer  Vorgängerin  ererbt  hat,  beginnt  sie  alsbald  ihre 
eigenen  Wege  einzuschlagen.  Sie  verfolgt  nicht,  so  natür- 
lich dies  auch  scheinen  musste,  den  Gegensatz  der  Farbe 
und  der  Form,  wie  er  in  den  Bestrebungen  des  Zeuxis  und 
Parrhasios  sich  ausgebildet  hatte,  sondern  gliedert  sich  zu- 
nächst nach  den  zwei  hauptsächlichsten  Seiten  künstlerischer 
Geistesthätigkeit  überhaupt;  indem  sich  eine  mehr  auf  unmit- 
telbarer Anschauung  und  Auffassung  der  Natur  beruhende, 
und  eine  mehr  reftectirepde,  aus  der  Beobachtung  auf  die 
Gesetze  des  Seins  zurückschliessende  Richtung  von  einander 
scheiden.  In  diesem  Sinne  treten  sich  die  thebanisch-attische 
und  die  sikyonische  Schule  gegenüber,  so  dass  sich  also 
hier  auf  dem  Gebiete  der  Malerei  dieselbe  Erscheinung  wie- 
derholt, welche  wir  bereits  in  der  Geschichte  der  Bildhauer 
zu  beobachten  Gelegenheit  hatten. 

Besonders  deutlich  offenbart  sich  die  Wechselwirkung 
zwischen  beiden  Künsten  in  der  sikyonischen  Schule : wussten 
wir  doch  die  Bestrebungen  des  Pampliilos  nicht  besser  zu  er- 
klären, als  durch  eine  Vergleichung  mit  denen  des  Polyklet. 
Der  Ruhm  der  sikyonischen  Maler  beruht  nicht  auf  ein- 
zelnen Werken,  welche  durch  eine  in  die  Augen  springende 
Genialität  der  Auffassung,  durch  überraschende  Schilderung 
psychologischer  Zustände  oder  pathetischer  Affecte  Bewun- 
derung erregt  hätten:  den  Epigrammendichtern,  welche  der- 
artige Verdienste  so  bereitwillig  zu  preisen  pflegten,  boten 
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sie  keinen  Stoff;  ja  ausser  Plutarch  und  Pausanias,  welche 
das  Bild  des  Aristratos,  den  Eros  und  die  Methe  des  Pausias 
erwähnen,  ist  es  ausschliesslich  Plinius,  welcher  einzelne 
Werke  von  ihnen  namhaft  inacht;  und  auch  das  sind  ver- 
hältnissmässig  doch  nur  wenige.  Auch  nicht  eine  einsei- 
tige Bevorzugung  der  Farbe  oder  der  Form,  wie  sie  mehr 
oder  weniger  bei  Zeuxis  und  Parrhasios  sich  findet,  tritt 
uns  hei  den  Sikyoniern  entgegen.  Aber  wenn  sie  freilich 
auch  nicht  durch  Zauber  und  Schmelz  der  Farbe,  durch 
Leichtigkeit  und  Feinheit  in  der  Behandlung  der  Form  die 
Bewunderung  der  Menge  hervorrufen  wie  jene  Maler,  so  ist 
bei  ihnen  dafür  den  beiden  häufig  in  einem  gewissen  Gegen- 
satzes teilenden  Seiten  der  xtxv1  eine  gleiclimässige Berücksich- 
tigung zu  Theil  geworden,  und  vermöge  dieser  umsichtigen, 
iln  •es  Zieles  sich  stets  bewussten  Durchbildung  ist  es  ihnen 
gelungen,  auch  die  schwierigsten  Probleme  mit  sicherem 
Erfolge  zu  lösen.  Schlagend  also  bezeichnet  Plutarch  *)  das 
Wesen  dieser  Schule  durch  den  Ausdruck:  ^^oToy^agp^a : die 
Solidität  und  Tüchtigkeit  der  Durchführung  ist  es,  welche  ih- 
ren Werken  den  Beifall  weniger  des  grossen  Haufens,  um  so 
mehr  aber  der  eigentlichen  Kenner  sicherte.  Gerade  der- 
selben Erscheinung  begegnen  wir  in  der  Schule  des  Poly- 
klet;  und  wir  dürfen  uns  daher  um  so  weniger  wundern, 
wenn  auch  die  Stellung  der  sikyonischen  Maler  zu  der  ge- 
sammten  übrigen  Entwickelung  ihrer  Kunst  eine  durchaus 
analoge  ist.  Wir  erkannten  eins  der  wesentlichsten  Ver- 
dienste des  Polyklet  in  der  bewahrenden  Kraft,  welche  seiner 
Lehre  inne  wohnte;  ja  wir  schrieben  es  hauptsächlich  sei- 
nem Einflüsse  zu,  dass  sich  die  griechische  Kunst  so  lange 
von  Willkür  und  Ausschweifungen  rein  erhielt.  2)  Aehnlich 
war  es  auch  in  der  Malerei  die  Schule  von  Sikyon,  welche 
allein,  wie  Plutarch  sagt,  das  Schöne  unverdorben  bewahrte, 
und , wie  uns  das  Beispiel  des  Apelles  lehrt , ihren  Einfluss 
auch  weit  über  die  Grenzen  von  Sikyon  hinaus  verbreitete, 
ja  bis  auf  die  gesammten  Bildungsverhältnisse  erstreckte,  in- 
dem sie  zeigte,  dass  bei  der  allgemeinen  Erziehung  des  Gei- 
stes auch  der  Kunst  eine  selbstständige  Stelle  gebühre. 

Wie  aber  Polyklet  und  seine  Schule  durch  die  genannten  Ei- 


1)  Arat.  12.  2)  ygl.  1,  S.  232  u.  308. 
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genschaften  zu  den  attischen  Bildhauern  in  einen  bestimmten 
Gegensatz  tritt,  so  nehmen  wir  ein  gleiches  Verhältniss  auch 
zwischen  den  sikyonisclien  und  den  thebanisch-attischen  Ma- 
lern wahr.  Die  Letzteren  sind  durchaus  die  geistig  und 
poetisch  erregteren  und  beweglicheren.  In  der  ri/v?  stehen 
sie  den  Sikyoniern  nach;  Aristides  z.  B.  ist  hart  in  den  Far- 
ben, Euphranor  erfreut  sich  in  den  Proportionen  keineswegs 
allgemeiner  Anerkennung.  Dagegen  aber  erschlossen  sie 
der  Kunst  immer  neue  Gebiete,  indem  sie  die  ganze  Fülle 
des  menschlichen  Gemütlislebens,  die  verschiedensten  sowohl 
zarteren,  als  leidenschaftlicheren  Erregungen  der  mensch- 
lichen Seele  zur  Darstellung  zu  bringen  unternehmen,  gerade 
wie  in  der  Bildhauerei  Skopas  und  Praxiteles.  Hierdurch 
tritt  es  in  das  klarste  Licht,  weshalb  schon  die  Alten  von 
dieser  Periode  an  die  Malerei  im  eigentlichen  Griechenland 
in  zwei  Schulen  scheiden  und  statt  der  einen  helladischen 
jetzt  eine  attische  und  eine  sikyonisclie  annehmen.  Denn  in 
der  That,  wenn  wir  namentlich  auf  die  Principien  blicken, 
von  welchen  jede  derselben  ausging,  so  haben  sie  nicht  nur 
nichts  mit  einander  gemein,  sondern  stehen  in  dem  schärf- 
sten Gegensätze. 

Diese  bestimmte  Scheidung  bei  den  Alten  verdient  um 
so  mehr  unsere  Beachtung,  als  früher  nur  die  helladische 
und  asiatische  Malerei  als  ihrem  Wesen  nach  verschieden 
einander  gegenübergestellt  wurden.  Und  für  die  ältere  Zeit 
erscheint  diese  Gegenüberstellung  auch  vollkommen  gerecht- 
fertigt, wenn  wir  das  Verhältniss  des  Polygnot  und  der  At- 
tiker  zu  Zeuxis  und  Parrhasios  ins  Auge  fassen;  dagegen 
musste  sie  bedeutungslos  werden,  sobald  die  neuere  Malerei 
wegen  ihrer  unbedingt  vollendeteren  Technik  sich  überall 
Eingang  verschafft  hatte.  Hiermit  hatten  die  Kleinasiaten 
zunächst  ihre  Aufgabe  erfüllt;  sie  treten  vorläufig  wieder 
in  den  Hintergrund  und  überlassen  es  den  Griechen  des 
Mutterlandes,  die  neu  gewonnenen  Grundlagen  nach  den 
mannigfaltigsten  Kichtungen  hin  auszubilden.  Erst  als  hier 
die  oben  dargelegte  strenge  Scheidung  bereits  vor  sich  ge- 
gangen war,  erheben  sich  auch  die  Kleinasiaten  wieder  zu 
neuem  Glanze;  aber  auch  da  sind  es  wieder,  wie  früher, 
mehr  einzelne  bedeutende  Individuen,  welche  sich  geltend 
machen,  als  eine  bestimmte  Schule  in  strenger  Geschlossen- 
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heit  und  Fortentwickelung.  Dies  ist  der  (irund,  weshalb 
sich  das  Wesen  der  asiatischen  Kunst  nicht  in  so  wenigen, 
bestimmten  Sätzen  abgegrenzt  hinstellen  lässt,  wie  das  der 
sikyonischen  und  attischen  Schule.  Denn  die  Individualität 
der  Einzelnen  tritt  theils  in  ihren  eigenen  Werken  bestimmter 
in  den  Vordergrund,  theils  verfährt  sie  auch  freier  in  dem, 
was  sie  von  dem  bereits  vorhandenen  Schatze  künstlerischer 
Erfahrung  sich  aneignet.  So  ergänzt  Apelles  sein  Talent 
durch  den  Besuch  der  sikyonischen  Schule,  während  Pro- 
togenes  ohne  solche  Hülfe  mühsam  durch  eigene  Anstren- 
gung und  Kraft  sich  zur  höchsten  Vollendung  erhebt.  Wenn 
sich  nun  zwischen  diesen  beiden  Künstlern  in  der  ganzen 
Auffassung  ihrer  Aufgaben  eine  gewisse  Gleichartigkeit  zeigt, 
so  dürfen  wir  doch  wiederum  die  ihnen  gemeinsamen  Eigen- 
schaften keineswegs  als  das  bezeichnen,  wodurch  ausschliess- 
lich das  Wesen  einer  asiatischen  Schule  begründet  würde. 
Denn  um  von  Antiphilos,  dem  Feinde  des  Apelles,  zu  schwei- 
gen, den  wir  als  geborenen  Aegypter  nicht  nothwendig  in 
Verbindung  mit  den  Asiaten  zu  denken  brauchen,  so  ist 
z.  B.  Theon  von  Samos  ein  Maler,  dessen  Eigenthümlichkeit 
von  der  jener  Beiden  weit  abweicht.  Wir  vermögen  daher 
unter  der  durch  Plinius  überlieferten  Bezeichnung  des  genus 
Asiaticum  oder  Ionicum  nur  eine  Reihe  höchst  bedeutender 
Leistungen  zu  verstehen,  welche  den  durch  die  sikyonische 
und  attische  Schule  nach  einzelnen  bestimmten  Richtungen 
hin  gewonnenen  Entwickelungen  zur  Ergänzung  dienen 
und  dieselben  zu  demjenigen  Abschlüsse  bringen,  welcher 
nach  dem  Verhältnisse  der  damaligen  Zustände  des  griechi- 
schen Geisteslebens  überhaupt  möglich  war. 

Denn  nicht  Alles  vermag  eine  Zeit  zu  leisten;  und 
auch  der  grösste  Künstler,  wie  sehr  er  in  vielen  Beziehun- 
gen seiner  Zeit  voraneilen  und  sie  lenken  mag,  steht  doch 
in  andern  wieder  unter  dem  Einflüsse  seiner  Umgebungen. 
Wir  dürfen  uns  daher  nicht  begnügen,  die  einzelnen  Erschei- 
nungen der  Kunst  in  ihrer  Isolirung  zu  betrachten,  sondern 
vermögen  ein  richtiges  Verständniss  ihrer  Bedeutung  erst 
von  einem  umfassenderen  Blicke  auf  die  übrigen  Verhält- 
nisse des  Lebens  zu  erwarten.  Wir  beginnen  mit  den  äus- 
reren  politischen  Zuständen.  Die  Malerei  erscheint  von  ihnen 
zwar  weniger  abhängig  als  die  Bildhauerei,  welche  zu  ihrem 
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Gedeihen  (heil*  eines  grösseren  Reichthums  an  materiellen 
Mitteln,  tlieils  einer  fortwährenden  Hülfeleistung  von  Seiten 
des  Handwerks  bedarf,  wodurch  ihre  Ausübung  in  höherem 
Grade  an  bestimmte  Orte  gebunden  ist.  Doch  lassen  sich 
im  Allgemeinen  die  Einflüsse  der  Politik  auch  auf  die  Male- 
rei nicht  verkennen.  Von  den  Wirkungen  des  peloponne- 
sischen  Krieges  haben  wir  bereits  bei  Gelegenheit  der  vo- 
rigen Periode  gesprochen.  Während  der  Dauer  desselben 
hatte  die  Malerei  in  Kleinasien  ein  Asyl  gefunden;  mit  sei- 
nem Ende  kehrt  sie  wieder  nach  Griechenland  zurtick,  ist 
aber  theils  selbst  eine  andere  geworden,  theils  findet  sie 
veränderte  Verhältnisse.  In  Athen  namentlich  war  der  Glanz 
der  kimonischen  und  periklcischen  Staatsverwaltung  nicht 
wiedergekehrt;  und  wenn  es  auch  noch  vorkömmt,  dass 
z.  B.  Euphranor  eine  öffentliche  Halle  mit  Gemälden  zu 
schmücken  hat,  so  ist  doch  die  Kunst  nicht  mehr  wie  früher 
auch  ein  wesentliches  Element  des  politischen  .Lebens ; und 
noch  weniger  wird  ihr  durch  die  Forderungen,  welche  der 
Staat  an  sie  stellt,  ihr  eigenthümlicher  Charakter  aufgeprägt. 
Gerade  so  erscheint  in  Theben  die  Blüthe  der  Kunst  wohl 
hervorgerufen  durch  die  Blüthe  der  politischen  Macht:  allein 
von  einer  lebendigen  Wechselbeziehung,  von  einer  Hebung 
der  Kunst  durch  directe  Einwirkung  des  Staates  und  umge- 
kehrt des  politischen  Glanzes  durch  die  Kunst  ist  auch  hier 
nicht  die  Rede.  In  Sikyon  endlich  zeigt  sich  die  Malerei  in 
derselben  Weise  von  den  politischen  Zuständen  unabhängig, 
wie  wir  dies  bereits  hinsichtlich  der  Sculptur  bemerkt  ha- 
ben. ')  — Wenn  wir  aber  den  Einfluss  des  Staates  als  sol- 
chen in  dieser  Periode  nirgends  hoch  anschlagen,  so  werden 
wir  dagegen  den  socialen  Verhältnissen  eine  um  so  höhere 
Bedeutung  beilegen  müssen.  Mochte  auch  Griechenland  den 
eigentlichen  Höhepunkt  politischer  Macht  und  Grösse  bereits 
überschritten  haben  oder  wenigstens  den  Keim  des  nahenden 
Verfalles  bereits  in  sich  tragen,  so  befand  es  sich  zu  keiner 
Zeit  auf  einer  so  hohen  Stufe  materiellen  Wohlstandes,  als 
gerade  damals.  Die  Schätze  einzelner  Privatleute  nament- 
lich wachsen  ins  Ungeheure,  so  dass  in  deren  Hände  natur- 
gemäss  die  Pflege  der  Kunst  übergeht.  Besonders  wenn  es 
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in  den  kleineren  Staaten  dem  Einzelnen  gelingt,  sich  zur 
Alleinherrschaft  emporzuschwingen,  scheint  unter  den  Mit- 
teln zur  Verherrlichung  solcher  Herrschaft  der  Kunst  häufig 
eine  bevorzugte  Stelle  zu  Theil  geworden  zu  sein:  dafür 
mögen  die  hohen  Preise,  welche  Mnason  von  Elatea,  Ari- 
stratos  von  Sikyon  ausgezeichneten  Künstlern  bezahlten,  zum 
Beweise  dienen.  Noch  folgenreicher  aber  war  es,  dass  der 
König,  welcher  auf  die  Herrschaft  über  ganz  Griechenland 
sein  Auge  gerichtet  hatte,  Philipp  von  Makedonien,  sich 
hierin  dem  Beispiele  griechischer  Staatsmänner  und  Fürsten 
anschloss.  Als  nun  Alexander  die  Pläne  seines  Vaters  in 
umfassendster  Weise  verwirklichte,  da  ward  der  makedonische 
Königshof  auch  für  das  fernere  Gedeihen  der  Kunst  der 
eigentliche  Mittelpunkt,  von  welchem  aus  sie  sich,  nachdem 
sie  zunächst  in  Kleinasien  wohl  mit  in  Folge  der  Züge 
Alexanders  einen  erneuten  Aufschwung  genommen  hatte,  dann 
später  wieder  über  die  einzelnen  Reiche  verbreitete,  die  aus 
der  Erbschaft  Alexanders  hervorgingen. 

Welchen  Einfluss  nun  die  eben  betrachteten  Verhältnisse 
auf  die  innere  Entwickelung  der  Malerei  ausübten,  wollen 
wir  zuerst  dadurch  zu  erforschen  suchen,  dass  wir  den  Kreis 
der  Gegenstände  überblicken,  an  welchen  sie  sich  übte. 
Denn  ihre  Wahl  wird  nothwendig  vielfach  dadurch  bedingt 
sein,  ob  der  Künstler  für  eine  Republik,  einen  König  oder 
einen  Privatmann  arbeitet.  Dass  die  Malerei  sich  aus  ihrer 
früheren  engen  Verbindung  mit  der  Religion  gelöst  hatte, 
zeigte  sich  uns  bereits  in  der  vorigen  Periode;  sie  lernte 
auch  in  dieser  Hinsicht  ihre  eigenen  Wege  gehen,  ganz  wie 
sie  sich  aus  der  Abhängigkeit  von  der  Architectur  emancipirt 
hatte.  Allerdings  mochte  auch  jetzt  noch  ein  grosser  Theil 
ihrer  Werke  in  Tempeln  und  sonstigen  heiligen  Räumen  ge- 
weiht werden;  aber  gewiss  hatten  diese  nur  selten  eine 
nähere  Beziehung  zum  Cultus  oder  auch  nur  zu  bestimmten 
mit  den  einzelnen  Heiligthümern  verbundenen  mythologischen 
Traditionen.  Wenn  daher  trotzdem  die  Mythologie  noch 
immer  als  das  bevorzugte  Gebiet  dasteht,  von  welchem  die 
Malerei  ihre  Stoße  entlehnt,  so  verdankt  sie  dies  weniger 
ihrem  religiösen,  als  ihrem  poetischen  Gehalte,  ihrem  Reich- 
thume  an  künstlerischen  Motiven.  Denn  wegen  welcher 
Eigenschaften  werden  diese  Werke  gepriesen?  Hier  ist  es 
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der  höchste  Reiz  der  sinnlichen  Erscheinung,  wie  bei  der 
Aphrodite  des  Apelles.  oder  der  Ausdruck  heroischer  Kraft, 
wie  in  dem  Theseus  des  Euphranor;  dort  ist  es  die  Schilde- 
rung der  mannigfaltigsten  Stimmungen  der  Seele  und  des 
Gemüthes;  anderwärts  wieder  liegt  das  Verdienst  in  den 
schlagenden  Gegensätzen  widersprechender  Charaktere,  in 
den  durch  sie  berbeigeführten  Conilicten  und  deren  über- 
raschender Lösung:  also  in  Momenten,  welche  auch  unab- 
hängig von  der  bestimmten  mythologischen  Handlung  oder 
Situation  wiederkehren  könnten.  Wir  wollen  diese  Leistun- 
gen keineswegs  gering  anschlagen;  aber  hier,  wo  es  sich 
um  ihre  historische  Würdigung  handelt,  dürfen  wir  doch 
nicht  unterlassen,  darauf  hinzuweisen,  dass  von  jener  tief 
religiösen  Auffassung,  von  jenem  Ethos  der  polygnotischen 
Kunst,  wenigstens  so  weit  die  uns  erhaltenen  Nachrichten 
reichen,  in  der  vorliegenden  Periode  keine  Spur  mehr  zu 
finden  ist,  ja  fast  möchten  wir  sagen,  sich  nicht  finden 
kann:  denn  sie  sind  überhaupt  aus  dem  griechischen  Leben 
dieser  Zeit  verschwunden  und  haben  häufig  sogar  gerade 
entgegengesetzten  Geistesrichtungen  Platz  gemacht.  Was 
über  die  TTOQvoyQdyioi  mehr  angedeutet,  als  bestimmt  ausge- 
sprochen wird,  kann  immerhin  zum  Belege  dienen,  dass  die 
Kunst  auch  von  diesem  Wechsel  der  sittlicheri  Anschauungen 
nicht  unberührt  geblieben  ist.  — Minder  ungünstig  wird 
derselbe  begreiflicher  Weise  auf  die  eigentliche  Historien- 
malerei eingewirkt  haben.  Ja  wenn  wir  an  die  maratho- 
nische  Schlacht  in  der  Poikile  zurückdenken , in  welcher 
Götter  und  Dämonen  mit  den  Sterblichen  gemischt  erschie- 
nen, so  dürfte  man  fast  dieses  Gemälde,  wenn  auch  nicht 
dem  Stoße,  so  doch  der  Auffassung  nach,  der  Klasse  der 
religiös-mythologischen  Werke  beizählen,  und  die  eigentliche 
Historienmalerei  überhaupt  erst  in  die  spätere  Periode  setzen. 
Leider  sind  nur  unsere  Nachrichten  zu  lückenhaft,  um  ein 
umfassendes  Urtheil  zu  begründen.  Ja  wenn  auch  von  Pam- 
philos,  Philoxenos,  Euphranor,  Helena  u.  a.  Schlachtbilder 
und  zuweilen  in  besonders  rühmender  Weise  angeführt  wer- 
den, so  würden  wir  doch  ohne  das  uns  erhaltene  Mosaik 
der  Alexanderschlacht  durchaus  nicht  im  Stande  sein,  von 
den  Leistungen  der  Griechen  auf  diesem  Gebiete  uns  einen 
auch  nur  annähernd  richtigen  Begriff  zu  machen.  Hier  sei 
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zunächst  nur  darauf  hingewiesen,  dass  trotz  so  hoher  Vor- 
trefflichkeit sich  doch  nirgends  bis  an  das  Ende  der  vorlie- 
genden Periode  eine  eigentliche  Schule  der  Historienmalerei 
findet.  Was  die  Sikyonier  zu  ihrer  Förderung  beitrugen, 
ward  bei  Gelegenheit  des  Pausias  erwähnt;  sonst  darf  man 
ihrer  ganzen  Geistesrichtung  nach  die  Attiker  für  noch  mehr 
befähigt  halten,  darin  Grosses  zu  leisten;  und  dass  sie  wenig- 
stens nicht  zurückblieben,  zeigt  der  Ruhm  des  Schlachtbildes 
von  Euphranor.  Wenn  sie  sich  nicht  noch  mehr  und  nicht  aus- 
schliesslicher auf  diesem  Gebiete  bewegten,  so  hat  das  seinen 
Grund  offenbar  darin,  dass  Athen  als  Staat  nicht  mehr  geneigt 
und  nicht  fähig  war,  die  Pflege  dieses  Kunstzweiges  zu  über- 
nehmen. Dies  hätte  man  nun  wohl  von  Alexander  erwarten  sol- 
len. Aber  ist  es  ein  blosser  Zufall,  dass  nirgends  erzählt  wird, 
Alexander  habe  von  einem  namhaften  Künstler  die  bildliche 
Darstellung  einer  seiner  Schlachten  verlangt,  während  doch 
z.  B.  Philoxenos  eine  solche  für  Kassander  malte,  und  Ly- 
sipp  und  Leoehares  eine  Jagd  des  Alexander  fürKrateros  aus- 
führten, und  während  doch  sonst  der  grosse  König  nicht  aus- 
ser Beziehung  zur  Kunst  und  zu  den  Künstlern  dasteht?  Mir 
scheint  diese  auffallende  Thatsache  einen  tieferen  Grund  zu 
haben.  Es  war  die  Idee  der  Weltherrschaft,  welche  Alexan- 
ders ganzes  Wesen  erfüllte ; und  einzelne  Thaten  und 
Schlachten,  wenn  sie  auch  genügten,  eine  jede  für  sich 
ihm  unsterblichen  Ruhm  zu  erwerben,  hatten  für  ihn  doch 
nur  in  so  w eit  Werth,  als  sie  zur  Verwirklichung  dieser  Idee 
beitrugen.  Daher  konnte  es  ihm  auch  in  der  Kunst  nicht 
sowohl  auf  die  Vergegenwärtigung  seiner  Thaten,  als  auf 
die  Darstellung  dessen  ankommen,  was  er  durch  dieselben 
geworden  war.  Selbst  in  einem  Ehrendenkmal,  wie  das 
war,  welches  er  den  am  Granikos  gefallenen  Reitern  stiftete, 
ist  die  Beziehung  auf  die  einzelne  Schlacht  zurückgedrüngt: 
es  sind  die  Helden,  in  deren  Mitte  Alexander  seines  end- 
lichen Sieges  gewiss  sein  konnte,  w elche  er  dem  Lysipp  vor- 
zuführen auftrug.  Daraus  erklärt  sich  auch,  weshalb  gerade 
Apelles  in  so  hervorragender  Weise  die  Gunst  Alexanders 
zu  gewinnen  vermochte.  Denn  die  künstlerischen  Anschau- 
ungen des  Apelles,  der  überall  in  seinen  Gestalten  einen  be- 
stimmten Gedanken  zu  verkörpern  bestrebt  war,  kamen  den 
Wünschen  des  Königs  auf  das  Wunderbarste  entgegen;  und 
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wir  müssten  davon  wahrhaft  überrascht  sein,  wenn  es  nicht 
eine  namentlich  in  der  griechischen  Geschichte  häufiger  wie* 
derkehrende  Erscheinung  wäre,  dass  dieselben  Ideen  gleich- 
zeitig auf  den  verschiedensten  Gebieten  Geltung  zu  gewinnen 
suchen.  Wie  also  Alexander  selbst  sagte:  es  gebe  zwei 
Alexander,  den  unbesiegten  Sohn  des  Philipp  und  den  un- 
nachahmlichen des  Apelles,  so  wurde  dieses  Bild  des  Welt- 
beherrschers Vorbild  und  Muster  für  eine  ganze  Klasse, 
deren  Umfang  durch  die  Bezeichnung  als  historischer  Por- 
traits  noch  keineswegs  erschöpft  ist.  Denn  es  gehören  da- 
hin auch  alle  die  mehr  oder  minder  symbolischen  Gestal- 
tungen, welche  dazu  dienen  müssen,  eine  solche  und  ähn- 
liche Ideen  in  ausgedehnterer  Weise  zu  verkörpern.  So  nä- 
hern wir  uns  sogar  von  dieser  Seite  ganz  unerwarteter 
Weise  wieder  dem  Gebiete  der  Mythologie.  Aber  wenn  z.  B. 
die  Dioskuren  neben  Alexander  erscheinen,  so  sind  es  nicht 
jene  persönlichen  Wesen,  welche  der  kindliche  Glaube  der 
alten  Zeit  als  schützende  und  helfende  Heldenjünglinge  ver- 
ehrte, nicht  Götter,  wie  die,  welche  noch  in  der  Schlacht 
von  Marathon  gegenwärtig  geglaubt  wurden,  sondern  sie 
sind  die  personificirten  Begriffe  einer  höheren  Weltordnung, 
durch  welche  auch  dem  Sterblichen  Antheil  an  derselben 
verliehen  werden  soll.  Wie  sich  aber  gerade  in  dieser. 
Ideen  der  gänzlich  veränderte  Geist  der  Zeit  offenbart,  so 
dürfen  wir  auch  auf  dem  Gebiete  der  Kunst  die  Werke, 
welche  demselben  entsprungen,  als  die  eigenthümlichsten 
Hervorbringungen  der  vorliegenden  Periode  mit  Nachdruck 
hervorheben. 

Mit  den  bisher  betrachteten  Kreisen  ist  jedoch  das  Ge- 
biet der  malerischen  Darstellungen  in  dieser  Periode  noch 
keineswegs  abgeschlossen : wir  begegnen  vielmehr  darin 
noch  einer  Reihe  von  Leistungen,  welche  unter  einem  ge- 
meinsamen Gesichtspunkte  zusammenzufassen  schwerlich  ge- 
lingen würde.  Wenn  wir  z.  B.  oben  bemerkten,  dass  bei 
der  Wahl  mancher  mythologischer  Stoffe  weit  mehr  ein  rein 
künstlerisches  Interesse  bestimmend  gewirkt  habe,  als  ein 
religiöses,  so  finden  wir  anderer  Seits  auch  rein  künstle- 
rische Aufgaben  gelöst,  denen  nur  die  Benennung  der  Per- 
sonen fehlt,  um  sie  mit  mindestens  eben  solchem  Rechte 
wie  jene  der  Klasse  mythologischer  oder  historischer  Bild- 
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werke  zuzutheilen.  Es  genügt  hier  des  Beispiels  halber  an 
des  Aristides  verwundete  Mutter  mit  dem  Kinde,  an  seine 
Jfiger,  an  Pausias  Stieropfer  zu  erinnern,  um  klar  zu  machen, 
wie  wenig  auf  solche  Darstellungen  die  Bezeichnung  von 
Genrebildern  passen  würde.  Daneben  freilich  erhält  auch 
die  Genremalerei,  namentlich  gegen  das  Ende  dieser  Periode, 
immer  mehr  Ausdehnung  und  versucht  ihre  Kräfte  an  Gegen- 
ständen, welche  bisher  der  Kunst  fern  lagen.  So  erwirbt 
Pausias  sich  Ruhm  durch  das  Maien  von  Kindern  und  von 
Blumen;  Antiphilos  weiss  der  Betrachtung  einer  rein  ge- 
werksmässigen  Thfitigkeit,  wie  die  Wollebereitung  ist,  künst- 
lerische Motive  abzugewinnen;  eines  besonderen  Rufes  fängt 
ferner  die  Kleinmalerei  und  Rhopographie  sich  zu  erfreuen 
an,  und  endlich  erhebt  sich  aucli  die  Karikatur  in  den  Grylli 
zu  einer  besonderen  Gattung.  Die  rechte  Blüthe  dieser  ver- 
schiedenen Arten  von  Genremalerei  mag  sich  freilich  erst 
während  der  eigentlichen Diadochenperiode  entwickelt  haben; 
doch  zeigt  sie  sich  auch  in  der  Zeit  vorher  schon  so  weit 
begründet,  dass  man  sie  wenigstens  ihrem  Ursprünge  nach 
durchaus  als  ein  Kind  dieser  Periode  ansehen  darf.  Ja  sie 
stellt  sich  sogar  als  eine  nothwendige  Ergänzung,  als  ein 
Abschluss  aller  der  mannigfaltigen  Bestrebungen  derselben 
dar,  sobald  wir  diese  auf  ihre  inneren  Gründe  zurückfuhren 
und  unter  den  Gesichtspunkt  der  Einheit  des  darin  waltenden 
Geistes  zu  bringen  suchen. 

Wenn  wir  aber  auf  eine  solche  Einheit  als  nothwendig 
vorhanden  hinwcisen,  so  gehen  wir  dabei  keineswegs  von 
einer  willkürlichen  Voraussetzung  aus;  vielmehr  folgen  wir 
nur  einem  Principe,  welches  bei  Untersuchungen  über  grie- 
chisches Leben  nie  vernachlässigt  werden  darf.  Und  was 
nun  speciell  die  Malerei  anlangt,  so  haben  wir  um  so  we- 
niger Grund  an  seiner  Geltung  für  dieselbe  zu  zweifeln,  als 
es  sich  auf  dem  Gebiete  der  Schwesterkunst,  der  Bildhauerei, 
durchaus  bewährt  hat.  Ja  bei  genauerer  Betrachtung  wird 
es  sich  zeigen,  dass,  was  wir  dort  gefunden  haben,  hier  in 
ausgedehntem  Maasse  und  nur  unter  den  durch  die  beson- 
dere Kunstgattung  bedingten  Modificationen  Anwendung  fin- 
det. Vor  Allem  wiesen  wir  dort  *)  mit  Nachdruck  darauf 
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hin,  dass  der  peloponnesische  Krieg  den  Geist  des  gesamm- 
ten  Griechenlands  in  seinen  innersten  Tiefen  uingewandelt 
hatte.  Die  mit  Mftssigung  gepaarte  energische  Thatkraft 
war  überall  einer  leidenschaftlichen  Erregtheit  oder  deren 
Gegentheil,  der  Passivität  oder  Erschlaffung  gewichen.  Das 
Leben  der  Seele,  des  Gefühls,  oder  gar  die  blosse  Sinn- 
lichkeit hatten  die  Herrschaft  über  den  Geist  errungen.  So 
begann  man  naturgeinäss  auch  in  der  Kunst  die  Aufmerk- 
samkeit immer  mehr  von  dem  inneren,  gleichniässig  dauern- 
den Wesen  der  Dinge  ab  und  auf  die  mannigfach  wech- 
selnden Aeusserungen  desselben,  auf  die  Stimmungen  und 
Leidenschaften  hinzulenken ; namentlich  aber  musste  in  der 
Malerei , welche  noch  weit  mehr  als  die  Bildhauerei  durch 
den  Schein  zu  wirken  angewiesen  ist,  sich  diese  neue  Rich- 
tung der  Zeit  schnell  bemerklieh  machen.  Daher  ist  sie 
denn  schon  bei  Zeuxis  und  Parrhasios  zu  voller  Herrschaft 
gelangt;  und  was  die  auf  sie  folgende  Periode  bietet,  ist  nur 
die  weitere  und  umfassendere  Entwückelung  der  neu  gewon- 
nenen Grundlage.  So  war  durch  Parrhasios  der  Blick  für 
das  Psychologische  geschärft,  und  es  war  dadurch  möglich 
geworden,  auch  die  flüchtigsten  und  vorübergehendsten  Stim- 
mungen im  Kunstwerke  festzuhalten.  Es  erschloss  sich  da- 
durch in  der  Darstellung  des  Gefühls-  und  Seelenlebens  ein 
neues  und  weites  Gebiet ; und  unter  der  Hand  des  Aristides 
schien  die  Kunst  sogar  wieder  zu  grosser  Innerlichkeit  und 
Tiefe  zurückkehren  zu  wollen.  Allein  das  Wesen  seiner 
Persönlichkeit  Hess  sich  nicht  nach  Belieben  auf  Andere 
übertragen,  und  die  Zeit  drängte  im  Gegentheil  zu  einem 
mehr  sinnlich  fassbaren  Ausdruck  menschlicher  Kraft  und 
Leidenschaft.  So  schlägt  die  Richtung  des  Aristides  plötz- 
lich in  «len  Realismus  des  Euphranor  um,  der  sofort  einen 
weit  verbreiteten  Einfluss  gewinnt.  Dies  geschieht  zunächst 
innerhalb  der  Schule,  wo  uns  die  Leistungen  des  Nikias 
nur  die  weitere  und  bewusstere  Entwickelung  der  von  Eu- 
phranor zuerst  befolgten  Grundsätze  zeigen ; aber  auch  in 
den  Werken  des  Antiphilos,  des  Theon  lässt  sich  ein  ähn- 
licher Geist  nicht  verkennen.  Denn  den  effeetvollen  Compo- 
sitionen  des  Letzteren  lag  offenbar  keine  andere  Absicht  zu 
Grunde,  als  die,  auf  diesem  Wege  die  durch  die  Kunst  dar- 
zustellende Handlung  in  so  lebendiger  Schilderung  dem  Be- 

Brunn,  Geschichte  der  y riech . Künstler.  II.  18 
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schauer  vorzuführen,  dass  eine  gewaltige  oder  erschreckende 
Wirklichkeit  aus  unmittelbarer  Nähe  auf  ihn  selbst  einzu- 
stürmen, gewissermassen  ihn  selbst  niederwerfen  zu  wollen 
schien.  Bei  Antipliilos  dagegen,  dessen  Hesione  und  Hippo- 
lytos  seine  Verwandtschaft  mit  dem  zuletzt  genannten  in 
dieser  Beziehung  hinlänglich  bezeugen,  gewinnt  der  Realis- 
mus eine  noch  weit  grössere  Ausdehnung,  indem  er  sich 
selbst  in  der  Wahl  von  Darstellungen,  wie  der  Wolleberei- 
tung, geltend  macht.  Nehmen  wir  dazu  sein  Bild  des  Feuer 
anblasenden  Knaben,  so  lässt  sich  nicht  verkennen,  dass, 
wenn  auch  das  Verdienst  seiner  eigenen  Werke  noch  mehr 
in  der  Auffassung  des  Ganzen,  als  in  der  Durchführung  des 
Einzelnen  liegen  mochte,  seine  Bestrebungen  doch  in  ihrer 
weiteren  Fortbildung  zu  reinem  Naturalismus  fuhren  mussten: 
und  ein  solcher  reiner  Naturalismus  tritt  uns  denn  in  der 
Rhopographie  wirklich  entgegen,  welche  auf  den  Adel  oder 
den  geistigen  Gehalt  des  darzustellenden  Stoffes  ganz  ver- 
zichtet und  ihr  Verdienst  lediglich  in  der  täuschendsten 
Nachbildung  der  Wirklichkeit  bis  ins  Einzelnste  sucht.  So 
gewinnt  die  Persönlichkeit  des  Antiphilos  für  uns  eine  er- 
höhte Bedeutung,  indem  sie  uns  lehrt,  wie  scheinbar  so  weit 
von  einander  abliegende  Bestrebungen  auf  dem  Gebiete 
der  Kunst  doch  aus  einer  und  derselben  Grundrichtung 
des  Geistes  hervorgehen  können  und  wirklich  hervorgegan- 
gen sind. 

Neben  dieser  Entwickelungsreihe  haben  wir  jedoch  noch 
eine  andere  kennen  gelernt,  welche  zu  der  bisher  betrach- 
teten unleugbar  in  einem  bestimmten  Gegensatz  steht:  ich 
meine  diejenige,  als  deren  höchste  Leistungen  die  Werke 
des  Apelles  und  Protogenes  anzusehen  sind.  Zwar  sagt  Pe- 
tronius  (c.  84),  er  habe  die  Studien  des  Protogenes  nicht 
ohne  einen  gewissen  geheimen  Schauer  wegen  ihrer  mit  der 
Wirklicheit  wetteifernden  Naturtreue  betrachten  können;  und 
somit  lässt  sich  ein  eifriges  und  sorgfältiges  Naturstudium 
auch  bei  ihm  als  die  Grundlage  seiner  Kunstübung  nicht 
verkennen.  Dagegen  verleugnet  sich  bei  ihm  wie  bei  Apel- 
les jener  Realismus  in  der  geistigen  Auffassung  der  darzu- 
stellenden Gegenstände  durchaus.  Schon  die  Portraits  dieser 
Meister  lehren  dies  augenscheinlich:  sie  sollen  nicht  eine 
wirkliche  Person  einfach  vergegenwärtigen,  sondern  in  dem 
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Bilde  soll  sich  ein  bestimmter  Gedanke  aussprechen,  der 
uns  über  die  sinnliche  Erscheinung  hinausfuhrt.  Man  möchte 
daher  versucht  sein,  als  das  Wesen  dieser  Künstler  im  Ge- 
gensätze zu  dem  Realismus  der  übrigen  den  Idealismus  zu 
bezeichnen.  Aber  wenn  wir  uns  erinnern,  dass  wir  bei  aller 
sonstigen  Vortreffliclikeit  gerade  ihnen  geistige  Tiefe  und 
ein  hohes  poetisches  Schöpfungsvermögen  am  wenigsten  zu- 
zuerkennen vermochten,  so  werden  wir  ein  Mistrauen  gegen 
die  Richtigkeit  dieses  Ausdrucks  nicht  unterdrücken  können. 
Allerdings  lag  wohl  den  Bestrebungen  dieser  Männer  die 
Absicht  zu  Grunde,  die  Kunst  wieder  auf  idealere  Bahnen 
zurückzufi'ihren.  Sie  mochten  erkennen,  wie  der  Realismus 
dem  tieferen  geistigen  Gehalte  Abbruch  that,  wie  ein  stets 
wachsendes  Streben  nach  Effect  dem  Ernste  der  Auffassung 
nicht  minder  wie  der  Solidität  der  Durchführung  Gefahr  zu 
bringen  drohte.  Allein  wenn  sie  auch  durch  die  eifrigsten 
Studien  und  durch  die  gründlichste  Durchbildung  bis  zum 
höchsten  Gipfel  technischer  Vollendung  zu  gelangen  ver- 
mochten, so  waren  sie  doch  nicht  im  Stande,  sich  auf  diesem 
Wege  jene  Unbefangenheit  und  Unmittelbarkeit  zu  erwerben, 
welche  vor  allem  nöthig  ist,  um  in  der  Welt  der  Erschei- 
nungen eine  künstlerische  Idee  klar  und  scharf  zu  erfassen 
und  ihr  aus  ihrem  innersten  Wesen  heraus  eine  lebenvolle 
Gestaltung  zu  verleihen.  Jene  Innerlichkeit  war  eben  da- 
mals nicht  blos  aus  der  Kunst,  sondern  aus  dem  Leben  ver- 
schwunden : und  was  man  an  ihre  Stelle  zu  setzen  versuchte, 
war,  wenn  freilich  auch  nicht  ein  Aeusserliches , doch  etwas 
von  aussen  herzu  Gebrachtes : es  war  der  bewusste  Gedanke, 
der  nie  seinen  Stoff  so  durchdringen  und  durchwärmen,  nie 
so  mit  ihm  zur  Einheit  verwachsen  wird,  wie  die,  gleich 
dem  Keime  im  Saatkorn,  im  Innern  des  Stoffes  selbst  ru- 
hende Idee.  So  sehr  also  auch  Apelles  und  Protogenes 
im  Gegensätze  mit  den  von  uns  kurzweg  als  Realisten  be- 
zeichneten  Künstlern  zu  stehen  scheinen  und  wirklich  stehen, 
so  wurzeln  sie  doch  immer  mit  diesen  in  dem  einen  gemein- 
samen Boden  des  Zeitgeistes;  und  erst  durch  das  gleich- 
zeitige Bestehen  beider  Richtungen  ward  es  möglich, 
alle  die  verschiedenen  Forderungen  zu  befriedigen,  welche 
eine  so  vielfach  erregte  Zeit,  wie  die  von  dem  Ende 
des  peloponnesischen  Krieges  bis  zu  den  ersten  Nach- 
ts* 
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folgern  Alexanders  nothwendig  auch  an  die  Kunst  stel- 
len musste. 


Fünfter  Ab«icli nitt. 

Die  Malerei  der  Diadochenperiode. 

Timomaehos. 

Timon. achos  ist  die  letzte  bedeutend  hervorragende  Per- 
sönlichkeit in  der  Geschichte  der  griechischen  Malerei.  Sie 
verdient  daher  an  die  Spitze  der  ganzen  Diadochenperiode 
gestellt  zu  werden : denn  eine  chronologische  Angabe  des 
Plinius,  welche  gegen  diese  Anordnung  zu  sprechen  scheint, 
wird  später  ohne  Schwierigkeit  als  unhaltbar  nachgewiesen 
werden.  — Hören  wir  zunächst,  was  Plinius  über  ihn  be- 
richtet: ')  »Timomaehos  aus  Byzanz,  zur  Zeit  Caesars  des 
Dictators,  malte  den  Aias  und  die  Medea,  welche  von  die- 
sem für  achtzig  Talente  angekauft  und  im  Tempel  der  Venus 
Genetrix  aufgestellt  wurden.  Das  attische  Talent  berechnet 
Varro  auf  6000  Denare.  Als  Werke  des  Timomaehos  werden 
nicht  minder  gelobt:  Orestes;  Iphigenia  in  Tauris;  Lekythion, 
der  Lehrer  der  Behendigkeit  (agilitatis  exercitator) ; eine  Fa- 
milie von  Edlen  (cognatio  nobilium);  Männer  im  Mantel, 
welche  er  wie  int  Begriffe  zu  reden,  den  einen  stehend,  den 
andern  sitzend  malte;  vorzüglich  aber  schien  ihm  die  Kunst 
bei  seiner  Gorgo  günstig  gewesen  zu  sein.“  — Andere 
Werke  werden  nirgends  genannt;  wohl  aber  geschieht  eini- 
ger der  angeftihrten  auch  anderwärts  Erwähnung.  So  giebt 
Plinius  selbst 2)  an , dass  die  Medea  unvollendet  geblieben 
sei,  aber  darum  gleich  ähnlichen  Werken  des  Aristides,  Ni- 
komachos,  Apelles  nur  um  so  mehr  geschätzt  werde.  Des 
Preises  der  Medea  und  des  Aias  gedenkt  er  nochmals;8)  und 
an  einer  andern  Stelle 4)  spricht  er  von  ihrer  Aufstellung 
vor  dem  Tempel  der  Venus,  so  dass  sie  sich  also  in  einer 
der  ihn  umgebenden  Hallen  befinden  mochten..  Wegen  der 
Verbindung  des  Aias  und  der  Medea  müssen  wir  auf  beide 
Gemälde  auch  eine  Erwähnung  bei  Ovid  5)  beziehen: 

1)  35, 136.  2)  35,  145.  3)  7,  126.  4)  35,  26.  5)  Trist.  II,  525. 


Digitized  by  Google 


277 


Utque  sedet  vultu  fassas  Telanionius  iram, 

Inque  oculis  facinus  barbara  mater  habet: 
denn  dass  sie  in  die  Paläste  des  Augustes  versetzt  werden, 
ist  wohl  nur  ein  Gedächtnissfehler  des  Dichters.  Des  Aias 
gedenkt  Philostratus,1)  der  Medea  Plutarch. 2)  Besonders 
aber  haben  sich  die  Epigrainmendichter  dieser  Bilder  als 
eines  passenden  Stoffes  bemächtigt:  wir  besitzen  noch  jetzt 
aut  den  Aias  eines,  auf  die  Medea  eine  ganze  Reihe  dieser 
kurzen  Gedichte.  3)  Eines  endlich  4 *)  schildert,  freilich  ohne 
den  Namen  des  Künstlers  zu  nennen , das  Gemälde  der 
Iphigenie. 

Ueber  das  Einzelne  der  Darstellungen  geben  uns  alle 
die  angeführten  Quellen  leider  nur  sehr  ungenügende  Aus- 
kunft. Ja  hinsichtlich  des  Aias  haben  sie  sogar  zu  einer 
verschiedenen  Auffassung  des  Grundgedankens  bei  den  Neue- 
ren Veranlassung  gegeben.  Während  man  nemlich  im  Hin- 
blick auf  Philostratus  und  das  Epigramm  an  Aias  dachte, 
wie  er  nach  seiner  Raserei  und  der  Ermordung  der  Heerden 
auf  den  Anschlag  sinnt,  sich  selbst  umzubringen,  will  Wel- 
cher4) unter  Betonung  des  „vultu  fassus  iram“  bei  Ovid 
nicht  den  rasenden,  sondern  den  gekränkten  und  darum 
seinen  Tod  beschliessenden  Helden  erkennen.  Doch  scheint 
es  mir  fraglich,  ob  wir  auf  diese  Worte  einen  so  grossen 
Werth  legen  dürfen.  Ovid  scheint  sich  überhaupt  wenig  um 
Kunstwerke  gekümmert  zu  haben.  6)  Hier  schreibt  er  noch 
dazu  in  der  Verbannung  aus  blosser  Erinnerung;  und  wie 
er  in  der  Bezeichnung  des  Ortes  irrte,  so  mochte  auch  das 
Bild  selbst  nicht  mehr  in  allen  Einzelnheiten  ihm  vor  Augen 
stehen.  Endlich  aber  scheint  mir  auch  der  Ausdruck  vultu 
fassus  iram  der  Situation  des  Aias  nach  der  Ermordung  der 
Heerden  nicht  gerade  zu  widerstreiten.  Denn  ist  auch  da 
der  Zorn  bereits  der  Reue  und  Schaam  gewichen,  so  ist 
doch  jener  Zorn  der  Grundzug  im  Wesen  des  Aias,  aus  dem 
sich  sein  ganzes  trauriges  Geschick  entwickelt,  und  als  sol- 


1)  Vit.  Apollon.  II,  22.  2)  de  aud.  poet.  p.  18  A,  vgl.  Lucian  de 

domo  c.  31  und  Lucilius  Aetna  v.  594.  3)  Auf  den  Aias : Anall.  III,  213, 

n.  295 ; auf  die  Medea:  Anall.  II,  174,  n.  20  von  Antiphilus  (nachgeahmt 

von  Ausonius  129) ; II,  499,  n.  29  von  Julian  dem  Aegypter,  II,  223,  n.  42 

von  Philippus  (bei  Ausonius  130)  ; III,  214,  n.  299,  300  und  301  von  unbe- 
kannten Dichtern.  4)  III,  216,  n.  306.  5)  Kl.  Schi*.  III,  450  fg.  6)  vgl. 

Friedländer,  über  d.  Kunstsinn  d.  Römer.  S.  9. 
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eher  musste  er  auch,  selbst  als  er  schon  gebrochen,  noch 
durch  jede  andere  Stimmung  durchleuchten.  Wenn  wir  dem- 
nach dem  Zeugnisse  des  Philostratus  als  eines  Gewährs- 
mannes, der  ja  auch  sonst  mit  Kunstwerken  sich  vielfältig 
beschäftigt  hat,  ein  höheres  Gewicht  beilegen,  so  müssen 
wir  allerdings  den  leitenden  Gedanken  des  Künstlers  bei 
der  Verbindung  des  Aias  mit  der  Medea  nicht  darin  suchen, 
dass  er  beide  in  durchaus  gleicher  Situation  darstellen  wollte 
sondern  vielmehr  darin,  dass  er  jene  Wuth,  welche  nicht 
selten  bei  den  Alten  als  durch  die  besondere  Einwirkung 
von  Dämonen,  wie  Oistros  und  Lyssa,  hervorgerufen  er- 
scheint, in  dem  einen  Bilde  vor  dem  Eintritt  der  Katastrophe, 
in  dem  anderen  schon  in  ihren  Consequenzen  zeigte,  nach 
einem  Princip  der  Composition,  welches  auch  sonst  vielfältig 
bei  der  Auswahl  zusammengehöriger  Werke  in  Anwendung 
gekommen  ist.  — Hinsichtlich  der  Medea  ist  wenigstens  so 
viel  sicher,  dass  fiir  ihre  Darstellung  der  Moment  vor  der  That 
gewählt  war,  wo  sie  zwar  das  Schwert  schon  in  der  Hand 
hält,  aber  noch  unschlüssig  erscheint,  ob  sie  den  Mord  an  ihren 
eigenen  Kindern  vollziehen  soll,  indem  der  Zorn  über  Jason 
und  das  Mitleid  mit  den  Kindern  noch  mit  einander  kämpfen. 
Das  lehren  uns  namentlich  die  Epigramme;  und  wir  ver- 
mögen danach  auch  die  Figur  der  Medea  in  einein  Wandge- 
mälde ■)  als  der  Auffassung  des  Timomachos  entsprechend 
nachzuweisen.  Nicht  so  bestimmt  lässt  sich  darüber  urthei- 
len,  ob  auch  die  Kinder  neben  der  Mutter  in  dem  Bilde  an- 
gebracht waren.  Da  sie  sich  indessen  auf  den  von  Lucian*) 
und  Lucilius  8)  erwähnten  Gemälden  finden,  wo  wir  dem  Zu- 
sammenhänge nach  eine  Beziehung  auf  das  Werk  des  Timo- 
machos als  die  berühmteste  Darstellung  dieses  Gegenstandes 
nicht  wohl  abweisen  können,  so  ist  es  mindestens  sehr 
wahrscheinlich,  dass  auch  Timomachos  den  Kontrast  mit 
den  in  naivster  Unschuld  spielenden  Kindern  benutzt  habe, 
um  das  Vorhaben  der  Medea  in  um  so  grellerem  Lichte  er- 
scheinen zu  lassen.  *)  Wie  dem  aber  auch  sei,  so  war  in 


1)  Mus.  Borb.  X,  21.  2)  de  domo  c.  31.  3)  Aetna  v.  594.  4)  Hin- 

sichtlich des  Lucilius  hegt  Welcker  (a.  a.  O.  S.  455)  einigen  Zweifel,  indem 
ja  des  Timomachos  Medea  sich  zn  Rom  befunden  habe,  Lucilius  sie  aber  un- 
ter Dingen  anführe,  deren  wegen  von  dom  Liebhaber  wohl  Reisen  über  Land 
und  Meer  unternommen  würden.  Dass  aber  der  Dichter  von  seiner  Aufzäh- 
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dem  Gemälde  das  Grässliche  der  Tliat  selbst  durchaus  ver- 
mieden ; und  es  erklärt  sich  daher  nur  aus  einer  moralischen, 
nicht  künstlerischen  Betrachtungsweise,  wenn  Plutarch  *)  dem 
Timoinachos  aus  der  Wahl  des  Gegenstandes  einen  Vorwurf 
macht.  In  diesem  Sinne  glaube  ich  auch  das  Epigramm  des 
Philippus  2)  auffassen  zu  müssen,  welches  Lessing  s)  auf  die 
Medea  eines  andern  Künstlers  beziehen  zu  müssen  glaubte, 
worin  ihm  allerdings  schon  Ausonius  in  seiner  freien  Nach- 
bildung bestimmt  vorangegangen  ist;4)  schon  die  Verewi- 
gung der  Mordgedanken  scheint  dem  Dichter  barbarisch, 
und  er  nennt  die  Medea  Kindermörderin  auch  vor  der  That, 
da  diese  doch  sicher  bevorstehe  und  man  auch  in  dem  Ge- 
mälde das  (Jnmaass  der  Leidenschaft  spüre.  — In  ähnlicher 
Weise  wie  bei  der  Medea  scheint  dem  darüber  erhaltenen 
Epigramme  zufolge  auch  bei  der  Iphigenie  der  Kampf  zwi- 
schen den  Gefühlen  der  priesterlichen,  wenn  auch  noch  so 
verhassten  Pflicht,  und  der  Ahnung,  dass  ihr  als  Schlacht- 
opfer der  eigene  Bruder  gegenüberstehe,  das  Grundmotiv 
der  Darstellung  abgegeben  zu  haben.  Welchen  der  zahl- 
reichen verwandten  Momente  aus  der  Sage  des  Orestes  Ti- 
momachos  für  seine  Darstellung  desselben  gewählt  habe, 
sind  wir  leider  zu  bestimmen  ausser  Stande.  Dass  bei  der 
Gorgo  die  hohe  Vortrefflichkeit  auf  den  entsetzlichen  Con- 
trasten  zwischen  der  Schönheit  der  Bildung  und  der  Furcht- 
barkeit des  Ausdrucks  beruht  haben  wird,  dürfen  wir  wohl 
auch  ohne  ein  bestätigendes  Zeugniss  annehmen.  — Unter 
den  noch  übrigen  Werken  fällt  wegen  der  eigenthümlichen 
Benennung  Lekythion  auf.  Zwar  kennen  wir  Arjxv&lw  als 


lung  die  in  Rom  zusammengehäuften  Schätze  keineswegs  ausschliessen  will, 
lehrt  z.  B.  die  zugleich  erwähnte  Anadyomene  des  Apelles,  welche  ja  eben- 
falls in  Rom  aufgestellt  war. 

1)  de  aud.  poet.  p.  18  A. 

2)  Tis  aov,  KoX/is  rtfhaue,  ovviyqcupiv  eixoxi  3-vuav; 
ri'c  xcti  ix  tAfiüäri)  ßdqßaQox  eiQydanxo  ; 
dei  yuQ  cf ti pi((  ßouftioy  rfoxov  . rj  Tis  ’lrjaiuy 
diiiiiQo;,  rj  rXuvxrj : Tis  ntcXi  aoi  ngotpuais ; 

(QQt  xai  ex  xriQtp,  naidoxioxe  ■ aürv  yiiQ  üfiiTQiov 
IjijXiux  eis  « 9 (Xus  xai  yQnrfis  ulaüctxeiai. 

Für  eis  « 9{Xeis  conjicirt  Jacobs  XvaaaXeos.  3)  Laok.  Kap.  3.  4)  ep. 

130,  wo  am  Schlüsse  die  Verse  hinzugefügt  werden: 

Laudo  Timomachum,  matrem  quod  pinxit  in  ense 
Ctwctantem,  prolis  sanguine  ne  maculet. 
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Sklavennamen  aus  Lucian,  ')  aber  durch  des  Plinius  Zusatz 
agilitatis  exercitator  werden  wir  auf  die  eigenlliche  Bedeu- 
tung des  Namens  geführt.  War  nun  etwa  Lekythion , » Oel- 
fläschchen, « der  wirkliche  Name  eines  Lehrers  der  Athletik? 
oder  der  Beiname  eines  solchen , der  durch  seine  Lehre  die 
Glieder  der  Athleten  schmeidigte  gleich  dem  Inhalte  des 
Salben gefässes?  oder  ging  der  Eifer  der  Griechen,  Alles  zu 
personificiren,  so  weit,  dass  sie  aus  dem  Geräthe  der  Ath- 
letik einen  Athleten  schufen,  an  welchem  die  Wirkung  der 
ersteren  gewissermaassen  verkörpert  erschien? 

Wichtiger  als  die  Lösung  dieser  Schwierigkeit  ist  die 
Frage  nach  der  Zeit  des  Künstlers.  Plinius  sagt:  Timoina- 
chos  malle  zur  Zeit  Caesars.  Ich  muss  diese  Angabe  für 
durchaus  irrthüinlich  halten  und  freue  mich,  in  dieser  An- 
sicht mit  Welcher 2)  zusammengetroffen  zu  sein.  Ueber- 
blicken  wir  alles,  was  wir  aus  Caesar’s  Zeit  nicht  nur  über 
die  Malerei,  sondern  über  den  Zustand  der  Kunst  im  Allge- 
meinen wissen,  so  w’erden  wir  nichts  finden,  was  sich  an 
Bedeutung  dem  Timomachos  zur  Seite  stellen  liesse : nir- 
gends begegnen  wir  einem  Künstler,  welcher  durch  eigenen 
Geist  und  durch  eigene  Erfindung  etwas  so  Gewaltiges  und 
namentlich  etwas  so  Selbstständiges  geleistet  hätte,  wie  die 
Gemälde  des  Timomachos  nach  den  ihnen  gespendeten  Lob- 
sprüchen gewesen  sein  müssen.  Hierzu  gesellen  sich  aber 
noch  mancherlei  Bedenken  mehr  äusserlicher  Art.  Caesar 
bezahlte  für  den  Aias  und  die  Medea  achtzig  Talente.  Hätte 
nun  der  Künstler  auf  Bestellung  des  Caesar  gearbeitet,  w ürde 
da  der  Preis  in  Talenten  und  nicht  vielmehr  in  Sestertien 
festgesetzt  worden  sein?  Ausserdem  bezahlte  Caesar  die 
Summe  für  zwei  Bilder,  von  denen  das  eine  nicht  einmal 
vollendet  war;  offenbar  war  also  damals  der  Künstler  nicht 
mehr  am  Leben.  Alle  diese  Schwierigkeiten  fallen  weg,  so- 
bald wir  annehmen,  dass  Plinius  durch  einen  Irrthum  die 
Zeit  des  Kaufes  mit  der  des  Künstlers  verwechselt  hat.  Und 
hierin  müssen  wir  noch  bestärkt  werden,  wenn  wir  hören, 
dass  zu  Cicero’s  Zeit  die  Einwohner  von  Kyzikos  zwei  Bil- 
der des  Aias  und  der  Medea  als  den  Stolz  ihrer  Stadt  be- 
trachteten, 3)  in  welchen  wir  unschwer  die  Werke  des  Timo- 


1)  fugit.  32.  2)  Kl.  Sehr.  III,  457.  3)  in  Verr.  IV,  60,  135. 
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machos  wiedererkenuen.  Denn,  wie  Welcker  bemerkt:  »so 
häufig  sind  die  Gemälde  und  Statuen  nicht,  die  von  den 
Kunstkennern  des  Alterthums  als  ein  Höchstes  an  ihrem  Ort 
oder  in  ihrer  Art  herausgestellt  werden,  dass  sie  sich  in 
derselben  dargestellten  Person,  sei  es  die  eines  Gottes  oder 
eine  heroische,  begegnen  sollten:  und  hier  ist  es  nicht  ein 
einzelnes  Werk,  sondern  ein  Paar  von  Gegenstücken,  ver- 
einigt in  Kyzikos,  wie  in  Rom. « Sollte  aber  selbst  Plinius,  ') 
wo  er  erzählt,  dass  Agrippa  von  der  Stadt  Kyzikos  einen 
Aias  und  eine  Venus  gekauft,  aus  Versehen  eine  Venus 
statt  der  Medea  genannt  haben,  und  sollten  daher  diese 
beiden  Bilder  mit  den  von  Cicero  genannten  identisch  sein, 
so  wird  dadurch  in  der  vorliegenden  Frage  nichts  Wesent- 
liches geändert,  indem  ja  sehr  wohl  eine  Wiederholung  von 
der  Hand  des  Timomachos  selbst  vorhanden  sein  konnte, 
welche  Caesar  kaufte.  Auf  keinen  Fall  werden  wir  das 
Verdienst  der  Zusammenstellung  des  Aias  und  der  Medea 
dein  Timomachos  absprechen  dürfen,  und  diese  war  bereits 
zu  Cicero’s  Zeit  berühmt. 

Damit  ist  allerdings  scheinbar  jeder  Halt  für  eine  Zeit- 
bestimmung des  Künstlers  verschwunden : gewisse  allgemeine 
Grenzen  werden  sich  jedoch  immer  noch  nachweisen  lassen. 
Bei  Cicero,  Plinius,  Quintilian,  Lucian  finden  wir  häufig  meh- 
rere Maler  in  Verbindung  mit  einander  genannt,  welche  ge- 
wissermaassen  als  Repräsentanten  ihrer  ganzen  Kunst  zu 
gelten  haben.  Sie  wechseln  bei  den  verschiedenen  Schrift- 
stellern, so  dass  die  Reihe  ihrer  Namen  keine  ganz  kurze 
ist;  aber  keiner  der  in  dieselbe  aufgenommenen  Künstler  ist 
jünger  als  Apelles  und  Protogenes  oder  der  Zeit  nach  als 
Ol.  120.  Wir  haben  hier  also  eine  Art  von  Kanon,  wie  in 
der  Litteratur,  vor  uns,  welcher  bald  nach  dem  angegebenen 
Zeitpunkte  sich  festgestellt  haben  muss,  was  um  so  wahr- 
scheinlicher ist,  als  ja  damals  neben  den  übrigen  wissen- 
schaftlichen auch  die  kunstgeschichtlichen  Studien  blühten. 
In  dieser  kanonischen  Reihe  nun  finden  wir  den  Namen  des 
Timomachos  nirgends  angeführt:  nur  einmal,  wo  die  unvollen- 
det gebliebenen  Werke  berühmter  Künstler  zusammengestellt 
werden,  wird  Timomachos  neben  Aristides,  Nikomachos  und 


1)  35,  26. 
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Apelles  erwähnt.  Hieraus  glaube  ich  den  Schluss  ziehen  zu 
dürfen,  dass  er  zur  Zeit  der  Feststellung  jenes  Kanon  noch 
nicht  gelebt  hatte,  und  dass  also,  da  er  zu  Caesars  Zeit 
schon  lange  den  Todten  angehörte,  seine  Blüthe  in  die  ei- 
gentliche Diadochenperiode  zu  setzen  ist. 

Die  schönste  Bestätigung  gewinnt  aber  diese  Zeitbe- 
stimmung durch  die  Betrachtung  der  künstlerischen  Eigen- 
thümlichkeit  des  Timomachos  selbst,  wie  uns  dieselbe  aus 
seinen  Werken  entgegentritt. 

Wir  haben  am  Schlüsse  der  vorigen  Periode  darauf  hin- 
gewiesen, wie  sich  nach  und  nach  in  der  Malerei  zwei  Rich- 
tungen neben  einander  ausgebildet  hatten.  Die  eine  legte 
vorzugsweise  Werth  auf  die  künstlerische  Durchführung, 
und  beschränkte  sich  daher  meist  auf  wenige  Figuren  in  ru- 
higer Haltung,  die  mehr  einen  Gedanken,  als  eine  Handlung 
aussprechen  sollten.  In  der  andern  herrscht  das  Streben 
vor,  durch  eine  lebendig  bewegte  Handlung  das  Interesse 
des  Beschauers  zu  fesseln.  Aber  während  wir  bei  jener 
über  den  Mangel  an  eigentlichem  poetischen  Schöpfungsver- 
mögen klagten,  mussten  wir  doch  zugeben,  dass  auch  bei 
dieser  der  reichere  Gehalt  an  poetischen  Motiven  zu  sehr 
nur  für  äussere  Effecte  benutzt  wurde.  Das  grosse  Ver- 
dienst des  Timomachos  besteht  nun  darin,  dass  er  die  Vor- 
züge beider  Richtungen  in  sich  zu  vereinigen  weiss.  Seine 
berühmtesten  Werke  sind,  äusserlich  betrachtet,  Composi- 
tionen  der  einfachsten  Art,  welche  dem  Künstler  jede  Ein- 
zelnheit  bis  ins  Feinste  zu  vollenden  erlauben.  Aber  zugleich 
enthalten  sie  einen  inneren  Reichthum  poetischer  Motive,  der 
uns  nicht  blos  für  das  Fehlen  einer  mannigfaltigeren  Bewe- 
gung entschädigt,  sondern  unsere  Einbildungskraft  noch  weit 
mehr  ahnen  lässt,  als  je  ein  Künstler  in  einem  Gemälde 
hätte  darstellen  können.  Ich  setze  hierher,  was  Lessing  l) 
über  diese  Bilder  bemerkt:  »Aus  den  Beschreibungen  er- 
hellt, dass  Timomachos  jenen  Punkt,  in  welchem  der  Be- 
trachter das  Aeusserste  nicht  sowohl  erblickt,  als  hinzu- 
denkt, jene  Erscheinung , mit  der  wir  den  Begriff  des  Tran- 
sitorischen nicht  so  nothwendig  verbinden,  dass  uns  die 
Verlängerung  derselben  in  der  Kunst  missfallen  sollte,  vor- 


1)  Laokoon,  Kap.  3. 


Digitized  by  Google 


283 


trefflich  verstanden  und  mit  einander  zu  verbinden  gewusst 
hat.  Die  Medea  hatte  er  nicht  in  dem  Augenblicke  genom- 
men, in  welchem  sie  ihre  Kinder  wirklich  ermordet ; sondern 
einige  Augenblicke  zuvor,  da  die  mütterliche  Liebe  noch 
mit  der  Eifersucht  kämpft.  Wir  sehen  das  Ende  dieses 
Kampfes  voraus.  Wir  zittern  voraus , nun  bald  bloss 
die  grausame  Medea  zu  erblicken,  und  unsere  Einbildungs- 
kraft geht  weit  über  alles  hinweg,  was  uns  der  Maler  in 
diesem  schrecklichen  Augenblicke  zeigen  könnte.  Aber  eben 
darum  beleidigt  uns  die  iu  der  Kunst  fortdauernde  Unent- 
schlossenheit der  Medea  so  wenig,  dass  wir  vielmehr  wün- 
schen, es  wäre  in  der  Natur  selbst  dabei  geblieben,  der 
Streit  der  Leidenschaften  hätte  sich  nie  entschieden,  oder 
hätte  wenigstens  so  lange  angehalten,  bis  Zeit  und  Ueber- 
legung  die  Wuth  entkräften  und  den  mütterlichen  Empfin- 
dungen den  Sieg  versichern  können.  . . . Ajax  erschien 
nicht,  wie  er  unter  den  Heerden  wüthet,  und  Rinder  und 
Böcke  für  Menschen  fesselt  und  mordet.  Sondern  der  Mei- 
ster zeigte  ihn,  wie  er  nach  diesen  wahnwitzigen  Helden- 
thaten  ermattet  dasitzt,  und  den  Anschlag  fasst,  sich  selbst 
umzubringen.  Und  das  ist  wirklich  der  rasende  Ajax;  nicht, 
weil  er  eben  jetzt  raset,  sondern  weil  man  sieht,  dass  er  ge- 
ratet hat;  weil  man  die  Grösse  seiner  Raserei  am  lebhafte- 
sten aus  der  verzweiflungsvollen  Scham  abnimmt,  die  er 
nun  selbst  darüber  empfindet.  Man  sieht  den  Sturm  in  den 
Trümmern  und  Leichen,  die  er  an  das  Land  geworfen.“ 
Wenn  sonach  die  Leistungen  des  Timomaehos  als  das  Re- 
sultat der  verschiedenen  Bestrebungen  erscheinen,  welche 
sich  um  die  Zeit  Alexanders  den  Vorrang  streitig  machen, 
wo  wäre  da  wohl  in  der  Entwickelungsgeschichte  der  Kunst 
für  ihn  ein  so  geeigneter  Platz,  als  in  der  Periode  der  Dia- 
dochen?  Für  diese  Ansicht  findet  sich  aber  endlich  noch 
eine- schlagende  Parallele  in  der  Geschichte  der  Bildhauerei. 
Der  Aias  des  Timomaehos  ist  das  vollkommene  malerische 
Gegenstück  zu  dem  plastischen  Werke  des  Aristonidas: 
Athamas,  wie  er  nach  der  Tödtung  seines  Sohnes  Learchos 
reuig  dasitzt  (vgl.  Th.  1,  S.  465).  Dieser  Vergleich  ist  um 
so  treffender,  als  wir  nicht  mit  Unrecht  die  ganze  Auffas- 
sung des  Timomaehos  eine  der  plastischen  sich  annähernde 
nennen  können ; daher  denn  auch  die  in  der  Medea  durchge- 
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bildeten  Motive  in  der  Plastik  mehrfach  Verwendung  gefunden 
zu  haben  scheinen,  und  die  Darstellung  der  Gorgo,  welche 
ihm  besonders  gelungen  war,  ein  von  den  Bildhauern  mit 
besonderer  Vorliebe  behandelter  Gegenstand  ist.  Wenn  uns 
aber  früher  der  Beweis  nicht  misglüekt  ist,  dass  eine  solche 
Entwickelung  des  Pathos  in  der  Plastik  nur  in  der  Diado- 
chenperiode  ihre  Stelle  finden  konnte,  so  wird  dadurch  ihre 
durchaus  analoge  Erscheinung  auf  dem  Gebiete  der  Malerei 
zu  derselben  Zeit  nur  um  so  begründeter  gefunden  werden 
müssen. 

Maler  in  Klclnasien. 

Artemon, 

ein  den  Malern  ersten  Ranges  nahestehender  Künstler,  malte 
»die  Danae  von  den  Räubern  angestaunt,  die  Königin 
Stratonike,  Herakles  und  Deianeira.  Besonders  be- 
rühmt aber  sind  im  Porticus  der  Octavia  Herakles,  wel- 
cher vom  Dorischen  Berge  Oeta  der  Sterblichkeit  entkleidet 
nach  dem  Willen  der  Götter  zum  Himmel  emporsteigt,  und 
des  Laoniedon  Geschichte  mit  Herakles  und  Posei- 
don:« Plin.  35,  139.  Nach  Kleinasien  setze  ich  diesen 
Künstler  wegen  der  von  ihm  gemalten  Stratonike.  Freilich 
kommen  in  der  Geschichte  der  Herrscher  nach  Alexander 
mehrere  Königinnen  dieses  Namens  vor,  und  eine  bestimmte 
Entscheidung  in  dieser  Beziehung  kann  daher  nicht  angege- 
ben werden,  wenn  es  auch  nahe  liegt  an  die  berühmteste 
ihres  Namens , die  Tochter  des  Demetrios  Poliorketes  zu 
denken,  welche  Seleukos  Nikator  zuerst  für  sich  zur  Ge- 
mahlin nahm,  dann  aber  seinem  Sohne  Antiochos  Soter  ab- 
trat: Plut.  Demetr.  fin.  Lucian  de  dea  Syr.  16  sq.  Valer. 
Max.  V,  7,  ext.  1.  War  es  diese,  welche  Artemon  malte, 
so  lebte  er  etwa  Ol.  125.  — Aus  demselben  Grande  herrscht 
Unsicherheit  hinsichtlich  des 

Ktesikles, 

wie  der  Name  wohl  mit  Recht  aus  Klesides  verbessert  wor- 
den ist.  Plinius  (35,  240)  erzählt  von  ihm,  er  sei  durch  die 
Verachtung  der  Könige  Stratonike  bekannt  geworden.  Da 
er  nemlich  bei  ihr  keine  ehrenvolle  Aufnahme  gefunden,  so 
habe  er  sie  gemalt  in  vertraulicher  Umarmung  mit  einem 
Fischer,  den  sie  nach  dem  Gerede  der  Leute  lieben  soUte; 
und  dieses  Gemälde  stellte  er  im  Hafen  von  Ephesos  aus. 
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während  er  selbst  sich  zu  Schiffe  entfernte.  Die  Königin 
aber  verbot  es  wegzunehmen,  da  oder  trotzdem  dass  beider 
Aehnlichkeit  vortrefflich  ausgedrückt  war. 

Milon, 

nicht  Mydon,  aus  Soli  in  Kilikien,  Schüler  des  Bildhauers 
Pyromachos,  wird  unter  den  einer  flüchtigen  Erwähnung 
würdigen  Malern  von  Plinius  angeführt:  Plin.  35,146.  Wegen 
der  Vaterstadt  des  Schülers  ist  der  Lehrer  wohl  für  den 
Pyromachos  zu  halten,  welcher  am  Hofe  des  Attalos  etwa 
Oi.  135  beschäftigt  war. 

Aristomenes  und  Pol y kies, 
der  erste  aus  Thasos,  der  zweite  aus  Adramytion  in  Mysien,  von 
Vitruv  III,  praef.  §.  2.  unter  denen  angeftihrt,  deren  Verdienst 
den  entsprechenden  Nachruhm  nicht  gefunden,  müssen  wenig- 
stens vor  der  Zeit  der  römischen  Herrschaft  gelebt  haben, 
und  da  sie  mit  Nikomachos  zusammen  genannt  werden,  viel- 
leicht schon  zur  Zeit  Alexanders. 

Theodor  os. 

Wir  haben  hier  von  mehreren  Künstlern  dieses  Namens  zu 
handeln.  Diogenes  Laertius  II,  103  nennt  1)  einen  von  Po- 
lemon  erwähnten  Maler  unbekannten  Vaterlandes,  2)  einen 
Athener,  von  dem  Menodot  geschrieben  habe,  3)  einen  Ephe- 
sier,  dessen  Theophanes  in  der  Schrift  über  Malerei  ge- 
denke. Dazu  kommt  4)  ein  Samier,  den  Plinius  (35,  146) 
mit  Stadieus  als  Schüler  des  uns  unbekannten  Nikosthe- 
nes  unter  den  einer  flüchtigen  Erwähnung  würdigen  Künst- 
lern anführt.  War  dieser  Stadieus  der  athenische  Bildhauer, 
der  Lehrer  des  Polykies,  so  gehören  er  und  seine  Mitschüler 
etw'a  an  das  Ende  der  makedonischen  Epoche,  gegen  Ol.  150. 
Der  erste  Theodoros  dagegen  kann  als  von  Polemon  erwähnt 
spätestens  im  Beginne  derselben  gelebt  haben.  Der  Epliesier 
ist  unbekannt.  Was  den  Athener  anlangt  , so  wissen  wir 
wenigstens  etwas  über  Menodot,  sofern  nemlich  der  Meno- 
dot, welcher  von  ihm  berichtet,  derselbe  Samier  ist,  welcher 
über  die  Merkwürdigkeiten  von  Samos  und  über  die  des 
Tempels  der  samischen  Hera  schrieb,  wobei  natürlich  der 
Kunstwerke  gedacht  sein  musste.  Dies  führt  auf  die  Vermu- 
thung,  dass  der  Athener  Theodoros,  sofern  er  etwa  in  Samos 
arbeitete  oder  vielleicht  dorthin  übergesiedelt  war,  mit  dem 
von  Plinius  erwähnten  Samier  identisch  sein  könne. 
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Apaturios 

aus  Alabanda  in  Karien,  malte  eine  Scene  für  ein  kleines 
Theater  zu  Tralles.  Er  brachte  dabei  Figuren  statt  der  Säu- 
len, Kentauren,  welche  das  Gebälk  trugen,  Kuppeln,  Dächer, 
Löwenköpfe  als  Wasserabflüsse  u.  a.  an ; und  setzte  darauf 
nichts  destoweniger  noch  ein  ganzes  Geschoss  von  allerlei 
Bauten.  Wegen  der  eleganten  Ausführung  fing  sein  Werk 
an  Beifall  zu  finden,  bis  ein  Bürger  Likymnios  (so  liest  Sil- 
lig  cat.  art.  p.  58  statt  Licinius)  darauf  aufmerksam  machte, 
wie  die  Alabandeer  zum  Gespött  geworden,  weil  sie  auf  dem 
Forum  Statuen  von  Athleten,  in  den  Gymnasien  von  Rednern 
aufgestellt  hätten;  so  möchten  die  Bewohner  von  Tralles 
sich  vorsehen,  dass  sie  nicht  wegen  des  Unpassenden  in  der 
Anlage  der  Scene  den  Alabandeern  und  Abderiten  an  die 
Seite  gestellt  würden.  Auf  diese  Bemerkung  hin  änderte 
Apaturios  sein  W'erk.  Vitruv,  welcher  diese  Erzählung 
(VII,  5)  mittheilt,  benutzt  sie,  um  auf  ähnliche  Geschmack- 
losigkeiten seiner  Zeit  hinzuweisen;  und  da  er  sich  des  Aus- 
rufes bedient:  Utinam  dii  inimortales  fecissent,  ut  Licymnius 
revivisceret,  so  kann  Apaturios  nicht  wohl  später  als  in  der 
vorliegenden  Periode  gelebt  haben. 

Aristobulos, 

»Syrus,«  also  ein  Syrier  (wie  es  auch  einen  König  der 
Juden  Aristobulos  gab),  vielleicht  unter  den  Seleuciden,  wird 
von  Plinius  35,  148  unter  den  einer  flüchtigen  Erwähnung 
würdigen  Malern  angeführt. 

Maler  in  Rhodos. 

Obwohl  die  Malerei  in  Rhodos  durch  Protoge  ics  zu  ho- 
her Blüthe  gelangt  war,  so  kennen  wir  doch  keinen  Maler, 
welcher  ausdrücklich  Rhodier  genannt  wird.  Dagegen  fin- 
den wir  unter  den  rhodischen  Bildhauern  eine  ganze  Reihe, 
deren  Namen  unter  den  Bildhauern  wiederkehren.  Da  es 
nun  nicht  selten  ist,  dass  ein  Künstler  in  beiden  Zweigen 
thätig  war,  wie  wir  dies  z.  B.  von  dem  berühmtesten  Vertreter 
der  rhodischen  Kunst,  von  Protogenes  wissen,  so  dürfen  wir 
wohl  jene  Maler  ohne  Weiteres  mit  den  Bildhauern  identifi- 
ciren,  um  so  mehr,  als  sich  eine  Gleichheit  der  Auffassung 
in  den  Erzeugnissen  beider  Kunstgattungen  ohne  Schwierig- 
keit nachweise»  lässt. 
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Drei  dieser  Maler  fuhrt  Plinius  unter  denen  an,  welche 
im  Bange  sich  an  die  ausgezeichnetsten  anschliessen  fprimis 
proximi): 

Philiskos 

malte  die  Werkstätte  eines  Malers,  worin  ein  Knabe  Feuer 
anbläst:  Plinius  35,  143;  vgl.  Th.  I,  S.  668. 

Simos 

malte  einen  ruhenden  Jüngling,  eine  Walkerwerkstätte,  einen, 
der  die  Quinquatrus  (ein  fünftägiges  Minervenfest)  feierte; 
endlich  eine  vorzügliche  Nemesis:  Plin.  35,  143;  vgl.  Th.  I, 
S.  467. 

Tauriskos 

malte  einen  Diskoswerfer , Klytaemnestra,  einen  Panisken, 
Eteokles,  der  die  Herrschaft  wieder  zu  erlangen  trachtet,  und 
Kapaneus:  Plin.  35,  144;  vgl.  Th.  I,  S.  471. 

Unter  den  einer  flüchtigen  Erwähnung  würdigen  Ma- 
lern erscheint: 

Mnasitimos, 

Sohn  und  Schüler  des  Aristonidas;  wonach  auch  der 
letztere  für  einen  Maler  zu  halten  sein  wird.  Sein  Name 
stand  auch  wirklich  früher  in  demselben  Verzeichnisse  bei 
Plinius,  hat  aber  nach  den  besseren  Handschriften  dem  eines 
unbekannten  Aristokydes  weichen  müssen:  Plin.  35,  146; 
vgl.  Th.  I,  S.  464. 

Ophelion 

ist  bekannt  aus  zwei  spielenden,  nemlich  vor-  und  rückwärts 
lesbaren  Epigrammen  des  Nikodemos  von  Heraklea:  Anall. 
II,  382,  n.  2-3.  Das  erste  bezieht  sich  auf  ein  Bild  des 
bocksfüssigen  Pan ; das  zweite  auf  eine  Darstellung  der 
Aerope,  der  Gemahlin  des  Atreus.  Ueber  die  Auffassung 
des  Gegenstandes  lässt  sich  kaum  eine  Vermuthung  aufstel- 
len: der  Dichter  spricht  von  der  Gestalt  der  Aerope  inThrä- 
nen,  den  Ueberresten  des  unseligen  Mahles  und  der  Strafe 
oder  Pein  (notvijv) , welche  rein  durch  den  Ausdruck,  aber 
auch  z.  B.  durch  eine  furienartige  Gestalt  dargestellt  sein 
konnte  (vgl.  z.  B.  die  im  Bull,  dell’  Inst.  1851,  p.  25  u.  42 
beschriebene  Vase).  Ueber  Zeit  und  Familie  des  Künstlers 
s.  Th.  1,  S.  465. 
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Maler  In  Aegypten. 

Von  griechischen  Künstlern  in  Aegypten  haben  wir  in 
der  vorigen  Periode  Antiphilos,  Timon  und  seine  Tochter  He- 
lena kennen  gelernt.  An  sie  reihen  wir  jetzt  an : 

Galaton. 

Er  malte  den  Homer,  wie  er  sich  übergiebt  und  die  andern 
Dichter,  wie  sie  zu  sich  nehmen,  was  er  von  sich  gegeben: 
Aelian  V.  H.  XIH,  22;  Schol.  Lucian.  Contempl.  c.  8.  Nicht 
ohne  Wahrscheinlichkeit  vermuthet  Meyer  (Kunstgesch.  II, 
S.  193),  dass  dieses  Bild  in  die  Zeit  des  Ptolemaeos  Philo- 
pator gehöre.  Aelian  erwähnt  nemlicli  zugleich  mit  dem 
Bilde  den  Tempel,  welchen  dieser  dem  Homer  errichtet 
hatte.  In  demselben  stand  die  Statue  des  Dichters  und  um 
ihn  herum  die  Städte,  welche  sich  die  Ehre  seiner  Geburt 
zuschrieben,  so  dass  sich  das  Bild  fast  wie  eine  Parodie  auf 
diese  göttliche  Verehrung  ausnimmt. 

Euanthes. 

Achilles  Tatius  (III,  6 sqq.)  beschreibt  zwei  zu  einander  ge- 
hörige Gemälde:  Andromeda  und  Prometheus  darstellend, 
als  im  Tempel  des  Zeus  Kasios  zu  Pelusion  befindlich.  Da 
in  der  ganzen  ausführlichen  Beschreibung  nichts  auf  eine 
poetische  Fiction  hindeutet,  so  sehe  ich  nicht  ein,  weshalb 
man  den  von  Achilles  überlieferten  Künstlernamen  Euanthes 
für  erdichtet  hat  halten  wollen,  in  welcher  Ansicht  mir  be- 
reits Welcher  (zu  Philostrat.  p.  LXIII)  vorangegangen  ist. 
Ich  halte  vielmehr  Euanthes  wegen  des  Ortes,  an  welchem 
sich  seine  Werke  befanden,  für  einen  Maler  der  alexandri- 
nischen  Epoche.  Ueber  seine  künstlerische  Eigentümlich- 
keit lässt  sich  nach  der  rhetorischen  nur  auf  den  Inhalt  der 
Malereien  gerichteten  Beschreibung  nicht  urtheilen.  Die  Dar- 
stellungen selbst  sind  übrigens  in  der  ganzen  Auffassung  ein- 
fach: Andromeda  mit  einem  langen  feinen  Gewände  beklei- 
det, ist  an  den  Felsen  geschmiedet.  Das  nach  ihr  gerichtete 
Ungeheuer  taucht  nur  mit  dem  Kopfe  aus  dem  Meere  auf, 
während  der  übrige  Körper  durch  das  Wasser  durchschim- 
mert. Dazwischen  erscheint  aus  der  Luft  herabsteigend  Per- 
seus, nackt  bis  auf  eine  Chlamys,  beflügelt  an  den  Fussen 
und  mit  der  Kappe  des  Hades  auf  dem  Haupte;  dazu  be- 
waffnet mit  dem  Haupt  der  Medusa,  und  dem  auf  der  einen 
Seite  mit  einer  Sichel  versehenen  Schwerte.  Durchaus  ent- 
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sprechend  ist  das  andere  Gemälde  componirt:  Prometheus, 
ebenfalls  an  den  Felsen  geschmiedet,  wird  vom  Adler  be- 
droht, aber  schon  hat  Herakles  den  Bogen  zu  seiner  Befrei- 
ung gespannt. 

Polemon 

aus  Alexandria,  wird  von  Plinius  (35,  146)  einer  flüchtigen 
Erwähnung  gewürdigt. 

D emetr  ios. 

Als  Ptolemaeos  Philometor  von  seinem  Bruder  vertrieben 
nach  Rom  kam,  kehrte  er  bei  einem  alexandrinischen  Maler 
ein,  wie  Valerius  Maximus  (V,  1,  1)  berichtet.  Seinen  Na- 
men Demetrios  erfahren  wir  aus  Diodor  (Exc.  XXXI,  8, 
p.  84  ed.  Mai),  welcher  ihn  ausserdem  als  -lonoyqatfog  be- 
zeichnet. Man  hat  diesen  Ausdruck  theils  geradezu  verän- 
dern, theils  verschieden  erklären  wollen,  bis  man  ziemlich 
allgemein  ihn  durch  Landschaftsmaler  übersetzt  hat  (vgl. 
Raoul-Rochette  Lettre  ä Mr.  Schorn,  p.  271  sqq.).  Noch 
strenger  dem  Wortsinne  entsprechend  würde  die  Ueber- 
setzung  Landkartenmnler  sein.  Dass  es  solche  geben  musste, 
kann  uns  nach  dem,  was  Varro  (de  R.  R.  1,  2)  über  eine 
Karte  von  Italien  bemerkt,  nicht  zweifelhaft  sein,  wenn  wir 
auch  gern  zugeben,  dass  diese  Art  von  Karten  in  der 
ganzen  Behandlung  sich  der  Landschaftsmalerei  annPhern 
mochte.  Gerade  für  einen  Alexandriner  aber  erscheint  die 
Beschäftigung  mit  diesem  Kunstzweige  besonders  passend.  — 
Ist  demnach  dieser  Demetrios  nicht  Maler  im  engeren  Sinne, 
so  werden  wir  den  von  Diogenes  Laertius  V.  83  erwähnten 
gleichnamigen  Künstler  nicht  mit  ihm  verwechseln  dürfen. 

Menippos. 

Zwei  Maler  dieses  Namens  führt  Diogenes  Laertius  (VI,  1 01) 
aus  Apollodor  an,  wohl  dem  Athener,  welcher  bis  Ol.  156, 4 
lebte,  so  dass  also  die  Künstler  sicher  vor  die  römische 
Zeit  fallen. 

Im  eigentlichen  Griechenland  lichten  wir  unsere  Auf- 
merksamkeit zunächst  auf  die: 

Naehbiütlie  der  siky onisclien  Schule. 

Aratos,  dem  Sikyon  seine  politische  Erhebung  verdankte, 
übte  auch  auf  die  Kunst  einen  fördernden  Einfluss.  Wie  er 
darin  nach  Plutarch  (Arat.  c.  12)  ein  nicht  ungebildetes 
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Urtheil  besass,  so  scheint  er  auch  persönlich  die  Künstler 
zu  sich  herangezogen  zu  haben:  die  aus  seiner  Zeit  bekann- 
ten Maler  aus  Sikyon  erscheinen  fast  alle  in  persönlicher 
Verbindung  mit  ihm.  Zuerst  finden  wir  nochmals  einen 
Künstler  desselben  Namens,  der  uns  früher  von  Kleinasien 
nach  Sikyon  übecführte,  nemlich: 

Timanthes. 

Er  malte  »recht  ausdrucksvoll  in  der  Anordnung“  (ifupau- 
xwg  rfi  dia&taet  itjv  (mxx’!v  $Xovaav)  die  Schlacht  des  Aratos 
gegen  die  Aetoler  bei  Pellene  in  Arkadien,  welche  Ol.  135, 1 
geliefert  ward:  Plut.  Arat.  32.  Plutarch  erwähnt  freilich 
weder  das  Vaterland  noch  die  Abstammung  des  Künstlers ; 
doch  leitet  uns  die  Verbindung  mit  Arat  auf  Sikyon  hin. 
Nehmen  wir  ferner  darauf  Rücksicht,  dass  in  den  griechi- 
schen Familien  häufig  die  Namen,  wie  auch  die  Kunst  fort- 
erbten, so  wird  man  wenigstens  die  Möglichkeit  eines  Zu- 
sammenhanges mit  dem  älteren  Timanthes  nicht  ableugnen. 
Schliesslich  darf  wohl  auch  noch  die  Vermuthung  aufgestellt 
werden,  dass  der  Timanthes,  welcher  Arat  auf  seiner  Reise 
nach  Aegypten  begleitete,  kein  anderer  als  der  Maler  gewesen 
sei,  zumal  bei  dieser  Reise  an  den  Hof  eines  kunstliebenden 
Ptolemäers  die  künstlerischen  Interessen  als  Unterstützung 
für  politische  Zwecke  keineswegs  eine  unbedeutende  Rolle 
spielten;  vgl.  Plut.  Arat.  12. 

Als  einen  Freund  des  Arat  haben  wir  schon  früher 
N ealkes 

erwähnt.  Er  war  es,  der  das  Bild  des  Tyrannen  von  Sikyon 
Aristratos,  ein  Werk  des  Melanthios  und  seiner  Schüler, 
vom  völligen  Untergange  rettete:  Plut.  Arat.  13;  vgl.  Preller 
Polem.  fr.  p.  47.  Ihn  für  einen  Sikyonier  zu  halten,  veran- 
lasst uns  eben  so,  wie  bei  Timanthes,  nur  das  Freundschafts- 
verhältniss  mit  Arat.  Durch  dessen  Vermittelung  mag  er 
dann  später  am  Hofe  des  Ptolemaeos  Beschäftigung  gefunden 
haben,  worauf  der  Gegenstand  eines  seiner  Gemälde,  einer 
Schlacht  zwischen  Aegyptern  und  Persern  auf  dem  Nil  zu 
deuten  scheint.  Plinius  (35,  142)  nennt  ihn  scharfsinnig  und 
erfindsam,  ingeniosus  et  sollers  in  arte,  und  erläutert  diesen 
Ausspruch  an  dem  eben  erwähnten  Gemälde.  Um  nemlich 
zu  zeigen,  dass  das  Treffen  auf  dem  Nil  geliefert  werde, 
dessen  breite  Fläche  leicht  zu  einer  Verwechselung  mit  dem 
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Meere  hätte  Anlass  geben  können,  half  er  sich  damit,  dass 
er  „argumento“  durch  die  Auffassung  des  Gegenstandes  deut- 
lich machte,  was  er  „arte“  mit  den  technischen  Mitteln  der 
Kunst  nicht  vermochte.  Er  inalte  nemlich  einen  Esel,  der 
am  Ufer  sich  tränkte  und  ein  Krokodil,  welches  ihm  nach- 
stellte. Hieran  lässt  sich  die  Anekdote  anreihen,  welche 
Plinius  (35,  104)  als  Seitenstück  zu  einer  ähnlichen  von 
Protogenes  erzählt,  ohne  Nennung  des  Nealkes  aber  auch 
von  andern  berichtet  wird:  Valer.  Max.  VIII,  11,  ext.  7; 
Plut.  de  fort.  p.  99  B.  Dio  Chrys.  Or.  64;  Sext.  Empir. 
Pyrrh.  Hypoth.  I,  28  Bekk.,  welcher  fälschlich  Apelles  statt 
Nealkes  nennt.  Auf  einem  Bilde  nämlich,  in  welchem  er 
ein  Paar  Rosse  darstellte,  welche  ihr  Führer  zurückhielt  und 
mit  dem  Munde  zu  kirren  suchte  (poppyzonta),  wollte  ihm 
der  Schaum  an  den  Nüstern  trotz  aller  aufgewendeten  Mühe 
nicht  gelingen ; da  warf  im  Zorn  der  Künstler  einen  Schwamm 
mit  allerlei  Farben  getränkt  auf  die  verzweifelte  Stelle  und 
der  Zufall  ergänzte,  was  die  Kunst  nicht  vermocht  hatte.  — 
Ein  drittes  Werk,  eine  Venus,  erwähnt  Plinius  nur  mit  einem 
Worte:  35,  142. 

Den  Werth  des  Künstlers  können  wir  nur  danach  be- 
messen, dass  Plinius  ihn  in  der  immer  noch  sehr  ehrenwer- 
then  zweiten  Klasse  der  primis  proximi  anführt,  über  welche 
sich  wohl  von  seinen  Zeitgenossen  kein  einziger  erhoben 
hat,  indem  die  höchste  Blüthe  überhaupt  bereits  vorüber 
war.  Doch  muss  sein  Ruhm  zu  allgemeinerer  Geltung  ge- 
kommen sein,  da  in  der  öfter  erwähnten  Stelle  des  F'ronto 
(epist.  p.  170  Rom.)  unter  den  berühmtesten  Namen  auch  der 
des  Nealkes  erscheint,  als  eines  Künstlers,  dessen  Eigen- 
thümliehkeit  es  entgegen  sei,  magnifica,  prächtige  Darstel- 
lungen zu  liefern.  Auf  jeden  Fall  dürfen  wir  ihn  für  den 
hauptsächlichsten  Vertreter  dieser  Nachblüthe  der  sikyoni- 
schen  Schule  halten,  da  er  mit  der  Trefflichkeit  seiner  eige- 
nen Leistungen  noch  das  bedeutende  Verdienst  verknüpft, 
als  Lehrer  durch  mehrere  tüchtige  Schüler  den  Fortbestand 
der  Schule  gesichert  zu  haben.  Unter  diesen  finden  wir: 

Anaxandra, 

seine  eigene  Tochter:  Didymus  bei  Giern.  Alex.  Strom.  IV. 
p.  523  ß Sylb.  Sollte  nicht  vielleicht  bei  Plinius  unter  den 
in  dritter  Reihe  angeführten  Malern  (35,  146)  diese  Malerin 
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an  die  Stelle  des  unbekannten  Anaxander  gesetzt  wer- 
den müssen? 

Eri  gonus, 

ursprünglich  Farbenreiber  des  Nealkes,  machte  bei  diesem 
solche  Fortschritte,  dass  er  sogar  noch  einen  berühmten 
Schüler  zurückliess,  nemlich: 

Pasias, 

den  Bruder  des  Bildhauers  AegineteS:  Plin.  45,  145.  Dieser 
Künstler,  der  etwa  bis  gegen  Ol.  150  am  Leben  sein  konnte, 
ist  das  jüngste  uns  bekannte  Glied  der  sikyonischen  Schule. 
— Als  Schüler  des  Nealkes  haben  wir  aber  vielleicht  noch 
einen  dritten  hinzuzufugen ; nemlich: 

( Xenon, 

einen  der  in  dritter  Keihe  von  Plinius  angeführten  Maler: 
35,  146.  Denn  da  der  als  sein  Lehrer  genannte  Neokies 
gänzlich  unbekannt  ist,  so  liegt  der  Verdacht  einer  Verwech- 
selung mit  Nealkes  sehr  nahe,  um  so  mehr,  da  Xenon  Si- 
kyonier  war. 

Nach  Sikyon  gehört  wahrscheinlich  auch: 

Leontiskos, 

nach  Plinius  (35,  141)  ein  Maler  zweiten  Ranges,  als  dessen 
Werke  eine  Harfenspielerin  und  Aratos  als  Sieger  mit  der 
Trophäe  angeführt  werden.  Das  letztere  glaubt  Ilarduin  auf 
den  Sieg  über  Aristippos,  Tyrannen  von  Argos,  in  der  136sten 
Olympiade  (Plut.  Arat.  28)  beziehen  zu  dürfen,  was  freilich 
nur  die  Geltung  einer  Vermuthung  haben  kann. 
Mnasitlieos, 

als  Sikyonier  unter  den  Künstlern  dritten  Ranges  von  Pli- 
nius (35, 146)  genannt,  ist  vielleicht  ebenfalls  ein  Zeitgenosse 
des  Aratos.  Wenigstens  wird  bei  Plutarch  (Arat.  7)  ein 
Mann  dieses  Namens  erwähnt,  welcher  dem  Arat  bei  der 
Befreiung  seiner  Vaterstadt  Beistand  leistet  und  sehr  wohl 
der  Maler  sein  könnte. 

Als  Peloponnesier  mag  hier 
Pytheas 

aus  Bura  in  Achaia  seinen  Platz  finden:  Steph.  Byz.  s.  v. 
Bovqcc.  Von  ihm  befand  sich  zu  Pergainos  ein  Elephant; 
was  jedoch  die  folgenden  Worte  des_ Stephanos  bedeuten  sol- 
len : tAtrpus,  uno  loi^oyqaifCas . . . <Sv  als  GOmv,  vermag  ich  nicht  zu 
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entscheiden.  Die  Erwähnung  von  Pergamos  leitet  auf  die 
Zeit  der  Diadochen. 

Die  Maler  im  übrigen  Griechenland. 

Ol  biades 

inalte  zu  Athen  in  der  Curie  der  Fünfhundert  den  Kallippos, 
welcher  die  bei  den  Thermopylen  gegen  die  Gallier  aufge- 
stellten Athener  befehligte:  Paus.  I,  3,  5,  vgl.  1,42;  X,  20,  5. 
Die  Niederlage  der  Gallier  fallt  in  das  zweite  Jahr  der  125sten 
Olympiade:  Paus.  X,  23,  14. 

Stadieus, 

der  Schüler  des  Nikosthenes,  von  Plinius  (35,  146)  unter 
den  einer  flüchtigen  Erwähnung  würdigen  Malern  angeführt, 
kann  nur  insofern  hier  eine  Stelle  finden,  als  er  möglicher 
Weise  mit  dem  gleichnamigen  Bildhauer,  dem  Lehrer  des 
Polykies,  identisch  ist;  vgl.  Th.  I,  537. 

Ueber  einen  Athener  Theodoros  vgl.  die  kleinasia- 
tischen Künstler. 

Metr  odoro  s. 

«Zur  Zeit  der  Besiegung  des  Perseus  von  Makedonien  (168 
v.  Ch.  G.)  lebte  in  Athen  Mefrodoros,  Maler  und  Philosoph 
zugleich,  und  in  beiden  Zweigen  des  Wissens  von  grossem 
Ansehen.  Als  daher  nach  der  Besiegung  des  Perseus  L.  Pau- 
lus die  Athener  bat,  dass  sie  ihm  einen  recht  tüchtigen  Phi- 
losophen zur  Erziehung  seiner  Kinder,  und  ebenso  einen 
Maler  zur  Decorirung  seines  Triumphes  schickten,  wählten 
sie  den  Metrodor  mit  der  Erklärung,  dass  sie  ihn  für  den 
geeignetsten  zur  Erfüllung  beider  Wünsche  hielten;  und  dies 
erkannte  auch  Paulus  an:«  Plin.  35,  135.  Bei  der  Mehrsei- 
tigkeit  seiner  Bildung  dürfen  wir  wohl  auch  den  Metrodor, 
welcher  über  Architektonik  schrieb  und  von  Plinius  unter 
den  Quellen  des  35sten  Buches  angeführt  wird,  für  dieselbe 
Person  halten.  Schultz  (in  Jahn’s  Jahrb.  XI,  S.  83)  meint, 
dass  »der  Maler  und  Philosoph  kein  anderer  sei,  als  der 
Metrodor  von  Stratonikea,  dessen  Diogenes  LaCrt.  X,  9 ge- 
denkt als  eines,  der  von  den  Epikureern  zu  den  Akademikern 
übergetreten  sei  und  sich  dem  Karneades  angeschlossen 
habe.  Diogenes  spricht  zwar  in  der  genannten  Stelle  so, 
als  wenn  er  ihn  für  einen  unmittelbaren  Schüler  des  Epikur 
und  nachher  des  Karneades  hielte,  was  aber  allen  Gesetzen 
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der  Chronologie  widerspricht,  indem  zwischen  dem  Tode  des 
Erstem  und  dem  Auftreten  des  Letztem  als  Lehrer  wenig- 
stens 70  Jahre  verflossen  sind,  und  also  nur  dadurch  erklärt 
werden  kann,  dass  Diogenes  den  jungem  Metrodor  mit  den» 
älteren  Epikureer  desselben  Namens  verwechselt  hat.  Auch 
Cicero  de  orat.  I,  11,  45  macht  einen  Metrodor,  wahrschein- 
lich denselben,  zu  einem  Zuhörer  des  Karneades.“ 

H eraklid  es. 

»Einen  Namen  hat  auch  der  Makedonier  Heraklides ; anfangs 
malte  er  Schiffe  und  zog  nach  Besiegung  des  Perseus  (168 
v.  Ch.  G.)  nach  Athen:«  Plin.  35,  135.  Später  fuhrt  ihn 
Plinius  unter  den  einer  flüchtigen  Erwähnung  würdigen 
Künstlern  nochmals  an:  §.  146.  Die  Nachlässigkeit  des  Pli- 
nius erklärt  sich  wahrscheinlich  aus  der  Verschiedenheit  der 
Quellen,  welche  er  benutzte,  indem  z.  B.  die  erste  Erwäh- 
nung dadurch  veranlasst  erscheint,  dass  unmittelbar  vorher 
ein  anderer  Künstler  aus  dem  Norden  Griechenlands  ange- 
führt wird,  nemlich: 

Athenion 

aus  Maroneia  in  Thrakien,  ein  Schüler  des  sonst  unbekann- 
ten Glaukion  von  Korinth.  Von  ihm  sagt  Plinius  (35,134), 
dass  er  mit  Nikias  verglichen  und  zuweilen  diesem  sogar 
vorgezogen  werde;  er  sei  düsterer  in  der  Farbe;  doch  habe 
diese  Düsterheit  etwas  angenehmes,  indem  nemlich  aus  dem 
Gemälde  selbst  die  grosse  Kenntniss  hervorleuchte.  Wäre 
er  nicht  in  seiner  Jugend  gestorben,  so  würde  ihm  niemand 
verglichen  werden.  Er  malte  im  Tempel  zu  Eleusis  den 
Phylarchos,  zu  Athen  eine  Versammlung:  frequentiam  quam 
vocavcre  syngenicon,  ferner  Achilles  im  Jungfrauenkleide 
verborgen  und  Odysseus,  der  ihn  ertappt;  und  auf  einer 
Tafel  sechs  Figuren,  und  wodurch  er  besonders  berühmt 
ward,  das  Bild  eines  Reitknechts  mit  dem  Pferde.  Um  zu- 
erst vom  Texte  des  Plinius  zu  sprechen,  so  glaube  ich,  dass 
die  sechs  Figuren  auf  einer  Tafel  die  Erklärung  zu  der  vor- 
hergenannten frequentia  bilden,  sei  es,  dass  die  Worte  »in 
una  tabula  VI  signa«  an  falscher  Stelle  vom  Rande  in  den 
Text  aufgenommen,  oder  dass  die  Erwähnung  des  Gemäldes 
des  Achilles  erst  bei  Gelegenheit  einer  zweiten  Redaction 
eingeschoben  wurde.  — Eine  Darstellung  der  Verkleidung 
des  Achill  beschreibt  der  jüngere  Philostratos  (1);  doch 
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fehlen  uns  positive  Beweise,  welche  dieses  Bild  oder  auch 
irgend  eines  der  in  Pompeji  entdeckten  (vgl.  Overbeck:  he- 
roische ßildw.  S.  292)  mit  dem  Originale  des  Athenion  in 
Verbindung  zu  setzen  erlaubten.  — Ueber  frequentia,  s.  oben 
unter  Pamphilos.  — Was  Phylarchos  anlangt,  so  kennen 
wir  allerdings  einen  Mythen-  und  Geschichtsschreiber,  wel- 
cher nach  Vossius  (de  hist.  gr.  1,  c.  17)  noch  Ol.  155  am 
Leben  war.  Wäre  es  dieser,  welchen  Athenion  gemalt  hatte, 
so  würde  er  mit  Heraklides  und  Metrodor  gleichzeitig  sein, 
neben  denen  er  bei  Plinius  erscheint.  Allein  Preller  (Dem. 
u.  Pers.  S.  376)  bemerkt  mit  Recht,  dass  Phylarchos  eben 
so  wohl  einen  Obersten  der  Reiterei  bezeichnen  könne.  In- 
dem er  dabei  auf  den  Vergleich  des  Athenion  mit  Nikias 
hinweist,  macht  er  darauf  aufmerksam,  dass  Pausanias  (1, 
26,  3)  einen  athenischen  Führer  Olympiodoros  zur  Zeit  des 
Kassander  erwähnt,  welcher  sich  namentlich  in  einem  Tref- 
fen gegen  die  Makedonier  bei  Eleusis  auszeichnete  und  des- 
halb unter  anderen  durch  ein  Bild  an  diesem  Orte  geehrt 
wurde.  Obwohl  die  Zeit  des  Treffens  nicht  genau  angegeben 
ist,  so  lässt  sich  doch  daraus,  dass  Kassander  Ol.  121,  1 
stirbt  und  unter  Ol.  121,  3 ein  Archon  Olympiodor  angeführt 
wird,  der  Schluss  ziehen,  dass  Athenion  um  Ol.  120,  als  ein 
etwas  jüngerer  Zeitgenosse  des  Nikias  in  der  Kunst  thätig 
gewesen  sein  mag. 

Rückblick. 

Die  Thatsache,  dass  unsere  Nachrichten  über  die  Ma- 
lerei während  der  Periode  der  Diadoclien  fiusserst  dürftig 
sind,  wird  von  vorn  herein  uns  minder  auffällig  sein,  wenn 
wir  uns  erinnern,  dass  wir  hinsichtlich  der  Bildhauerei  den- 
selben Mangel  zu  beklagen  hatten.  Dieselben  Gründe, 
welche  dort  wirkten , haben  ihre  Geltung  auch  hier.  Sie 
beruhen  darin , dass  einer  Seits  bald  nach  Alexanders  Tode 
die  höchste  Blüthe  der  Kunst  bereits  vorüber  war,  anderer 
Seits  die  Quellen  unserer  Nachrichten  über  die  frühere 
Zeit  meist  auf  die  Schriftsteller  der  Diadochenperiode  zu- 
rückgehen, welche  auf  ihre  eigenen  Zeitgenossen  keine  Rück- 
sicht nahmen  (vgl.  Th.  1,  S.  504).  Wir  haben  diese  Um- 
stände wegen  der  Maler  vielleicht  weniger  zu  bedauern,  als 
wegen  der  Bildhauer.  Denn  während  die  Kunst  der  letzteren 
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noch  ein  ganz  neues  Stadium  zu  durchlaufen  hatte,  scheint 
die  Malerei  nach  Alexander  die  einmal  eingeschlagenen  Bah- 
nen kaum  noch  verlassen  zu  haben.  Sie  war  der  Bildhaue- 
rei vorangegangen  und  hatte  gerade  die  Elemente,  welche 
diese  noch  später  in  sich  aufzunehmen  hatte,  bereits  am 
Schlüsse  der  vorigen  Periode  für  ihre  Zwecke  verarbeitet. 
Die  politischen  Verhältnisse  hatten  sich  nach  diesem  Zeit- 
punkte, wenn  auch  vielfach  äusserlich,  doch  ihrem  inneren 
Wesen  nach  nicht  geändert;  Einzel nherrschaften  und  Repu- 
bliken bestehen  neben  einander;  und  während  die  Bildhauerei 
wegen  der  materiellen  Hülfsmittel,  deren  sie  bedarf,  ihre 
Wohnsitze  zu  verändern  gezwungen  ist,  lässt  sich  bei  der 
Malerei  kaum  ein  merklicher  Wechsel  ihrer  geographischen 
Verbreitung  wahrnehmen.  Athen  freilich  tritt  auch  hier  et- 
was in  den  Hintergrund;  dagegen  bewahren  für  Sikyon  die 
alten  begründeten  Verhältnisse  ihre  Bedeutung,  ln  Asien 
finden  wir,  wenn  auch  eben  so  wenig  wie  früher  eine  be- 
stimmte Schule,  doch  einzelne  Künstler;  und  nur  in  Rhodos 
scheint  durch  die  Bliithe  der  Sculptur  auch  ein  Mittelpunkt 
für  eine  ausgebreiletere  Uebung  der  Malerei  entstanden  zu  sein. 
Was  von  anderwärts  her,  von  Aegypten,  Makedonien,  be- 
richtet wird,  beschränkt  sich  auf  vereinzelte  Notizen. 

Ueber  die  Art  der  technischen  Durchführung  wird  uns 
eigentlich  nirgends  ein  Wink  gegeben,  wohl  darum,  weil  sie 
durchaus  dieselbe  wie  früher  blieb.  Dass  die  Erfindung 
oder  weitere  Ausbildung  der  Mosaik  in  diese  Periode  fällt, 
ist  natürlich  für  die  weitere  Entwickelung  der  eigentlichen 
Malerei  zunächst  ohne  Belang,  da  dieser  neue  Kunstzweig  zu- 
nächst nur  rein  decorativen  Zwecken  diente.  Auch  ob  die 
wissenschaftlichen  Studien,  welche  für  die  Sculptur  um  diese 
Zeit  so  hohe  Bedeutung  gewinnen,  von  Einfluss  auf  die  Ma- 
lerkunst sind,  lässt  sich  nirgends  nachweisen,  ja  im  Hinblick 
auf  eine  bestimmte  Erscheinung  fast  bezweifeln.  Durch 
Gründlichkeit  der  Bildung  behauptet  nemlicli  auch  jetzt  die 
Schule  von  Sikyon  einen  unbestrittenen  Vorrang:  sie  allein 
z.  B.  ist  es,  welche  eigentlich  historische  Aufgaben,  Darstel- 
lungen von  Schlachten,  noch  mit  glücklichem  Erfolge  zu 
lösen  versteht.  Ihre  Tüchtigkeit  ist  indessen  offenbar  die 
Wirkung  der  sicheren  Schultradition,  nicht  das  Ergebniss 
von  Studien  nach  ganz  neuen  Richtungen  hin.  Wenn  sie 
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nun  trotzdem  das  Uebergewicht  über  alle  andern  bewahrte, 
so  beweist  dies  zunächst  freilich  nur  die  Vortrefflichkeit 
ihrer  Grundlagen,  zugleich  aber  auch  indirect  den  Mangel 
an  Ernst  und  Strenge  in  den  Bestrebungen  ihrer  Nebenbuh- 
ler. Leider  sind  wir  ausser  Stande,  diese  Behauptung  noch 
weiter  und  im  Einzelnen  durchzuführen.  Denn  die  Nach- 
richten über  ihre  Werke  beschränken  sich  meist  auf  die 
blosse  Angabe  des  Inhaltes  ihrer  Darstellung,  ohne  auf  die 
Charakteristik  der  geistigen  Auffassung  irgendwie  einzugehen. 
Im  Allgemeinen  scheint  nur  so  viel  aus  ihnen  zu  ergeben, 
dass  namentlich  diejenige  Richtung  der  Kunstübung  sich  einer 
besondern  Begünstigung  zu  erfreuen  hatte,  als  deren  Haupt- 
vertreter wir  am  Ende  der  vorigen  Periode  den  vielseitigen 
Antiphilos  kennen  lernten.  Sie  suchte  die  lebendigen,  be- 
wegten Aeusserungen  des  Lebens  in  den  verschiedensten 
Beziehungen,  sei  es  in  seiner  rein  materiellen  Thätigkeit,  sei 
es  in  geistiger  oder  affectvoller  Erregung  zu  erfassen.  Nach 
der  einen  Seite  hin  führt  dies  zu  reiner  Genrebildung,  für 
deren  Gedeihen  einige  Werke  rliodischer  Künstler,  das  Ma- 
leratelier mit  dem  Feuer  anblasenden  Knaben  von  Philiskos, 
die  Walkerwerkstatt  Quinquatrusfeier  ')  von  Simos,  Zeug- 
niss  ablegen..  Auf  der  anderen  Seite  erklärt  sich  daraus 
das  Vorwiegen  gewisser  Arten  von  mythologischen  Darstel- 
lungen. Man  wählte  Scenen,  welche  eine  lebendige  Entfal- 
tung der  Handlung  zuliessen:  die  Befreiung  der  Andromeda 
oder  des  Prometheus,  Herakles,  der  vom  ötäischen  Scheiter- 
haufen zum  Olymp  aufsteigt,  des  Herakles  Streit  mit  Lao- 
medon,  Danae  von  Seeräubern  bewundert;  mit  noch  grös- 
serer Vorliebe  aber  wandte  man  sich  der  Bearbeitung  sol- 
cher Momente  zu,  die  schon  an  sich  bei  dem  Beschauer  die 
lebhafteste  Aufregung,  Furcht  und  Entsetzen,  hervorrufen 
mussten.  Gemälde,  wie  die  der  Aerope,  der  Klytaemnestra, 
des  Eteokles,  Kapaneus,  verdankten  ihren  Ruf  gewiss  der 
Gewalt  des  ihnen  inwohnenden  tragischen  Pathos.  Daneben 
mochte  allerdings  auch  die  entgegengesetzte  Kunstrichtung, 
welche  weniger  in  der  Handlung,  als  in  einer  vollendeten 
Durchführung  ihr  Verdienst  suchte,  ihre  Verehrer  finden. 


1)  Dass  Beides  in  einem  und  demselben  Bilde  dargestcllt  war,  verrnu- 
thet,  wie  ich  nachträglich  bemerke,  0.  Jahn,  arch.  Zeit.  1854,  S.  191. 
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Eine  Venus,  ein  Pan,  eine  Harfenspielerin,  ein  Mann  mit 
einem  oder  zwei  Rossen,  Arat  als  Sieger  mit  einer  Trophäe 
fuhren  uns  auf  den  Kreis  von  Ideen,  in  welchem  früher 
Apelles  und  Protogenes  sich  bewegten.  Das  Glänzendste  jedoch 
brachte  diese  Zeit  auch  nach  dein  Urtheile  der  Alten  da 
hervor,  wo  die  Vorzüge  der  bisher  betrachteten  verschie- 
denen Bestrebungen  sich  zu  einer  Einheit  verschmolzen  zei- 
gen. Dies  war  in  den  Werken  des  Timomachos  der  Fall. 
Ohne  zu  den  äusserlichen  Effecten  seine  Zuflucht  zu  nehmen, 
welche  die  materielle  Behandlung  von  Schreckenscenen  in 
voller  Ausführlichkeit  darzubieten  vermochte,  verstand  er 
es,  durch  die  feinste  Durchführung  der  psychologischen 
Motivirung,  in  seinem  Aias  und  der  Medea  unter  der  Hülle 
einer  scheinbaren  äusseren  Ruhe  doch  die  tiefste  innerste 
Erregung  zur  Anschauung  zu  bringen  und  den  Beschauer 
die  unwiderruflich  nahende  tragische  Katastrophe  ahnen  zu 
lassen;  oder  in  der  Gorgo  die  schönsten  Formen  mit  dem 
Ausdrucke  der  Erstarrung  des  Todes  zu  erfüllen.  Solche 
Werke  zeigen,  dass  auch  in  der  Malerei  die  Kraft  des  Gei- 
stes, welche  einen  Laokoon  zu  schaffen  vermochte,  noch 
nicht  erstorben  war.  Aber  Timomachos  steht  vereinzelt  da: 
seine  Erscheinung  gleicht  dem  Lichte,  welches  yor  dem  Ver- 
löschen noch  einmal  einen  hellen,  aber  kurzen  Glanz  ver- 
breitet, um  uns  die  folgende  Dunkelheit  nur  um  so  deut- 
licher empfinden  zu  lassen. 

Anhang. 

In  der  Geschichte  der  Bildhauer  haben  wir  diejenigen 
von  Plinius  angeführten  Namen,  welche  anderwärts  keine 
Stelle  finden  konnten,  am  Schlüsse  der  Periode  der  Diado- 
chen  zusammengeordnet.  Dieselben  Gründe,  welche  uns  dort 
(vgl.  Th.  I,  S.  519  u.  525)  zu  diesem  Verfahren  bestimmten, 
gelten  auch  hier  bei  den  Malern.  Alle  Meister  ersten  Ranges 
sind  bereits  früher  behandelt  worden;  von  den  ihnen  zu- 
nächst stehenden  (primis  proximi)  ein  grosser  Theil.  Nach- 
zutragen sind:  - 

XXXV,  §.  138:  Aristokleides,  „welcher  den  Tempel 
des  Apollo  zu  Delphi  malte.“  Was  hierüber  Raoul-Rochette 
(Lettre  a Mr.  Schorn  p.  226)  bemerkt,  beruht  auf  Misver- 
ständniss  eines  Fragmentes  des  Polemon  (N.  28  bei  Preller). 
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§.  139.  Androbios  malte  den  Skyllos,  wie  er  die  An- 
ker der  persischen  Flotte  abschneidet.  Ueber  diesen  Taucher 
und  den  Schaden,  welchen  er  der  am  Felsenufer  des  Pelion 
sich  aufhaltenden  Flotte  des  Xerxes  zufugte,  sprechen  lle- 
rodot  VIII,  8,  Pausanias  X,  19,  1 u.  a.;  vgl.  Jacobs  zur  An- 
thologie Th.  8,  S.  364. 

Koinos  malte  »stemmata,“  d.  i.  Geschlechtstafeln;  vgl. 
oben  unter  Pamphilos. 

§.  140.  Kleon  ward  bekannt  durch  ein  Bild  des 
Kadmos. 

Kratinos  » comoedus  Athenis  in  pompeio  pinxit.«  Spä- 
ter, §.  147  fuhrt  Plinius  Eirene  an  als  die  Tochter  und 
Schülerin  des  Malers  Kratinos,  welche  zu  Eleusis  »ein 
Mädchen“  gemalt  hatte:  puellam,  nach  einer  nicht  unwahr- 
scheinlichen Vermuthung  Raoul-Rochette’s  (peint.  ined.  p.  222) 
ungenaue  Uebersetzung  von  Äopi/v,  d.  li.  also  die  Proserpina 
selbst.  Doch  könnte  auch,  wie  Preller  (Dem.  u.  Pers.  S.  377) 
meint,  das  Bild  einer  sogenannten  na ig  dykiCag  bezeichnet 
sein,  indem  solchen  Kindern  häufig  von  ihren  Aeltern  ein 
Denkmal  in  Eleusis  gestiftet  worden  sei:  vgl.  Boeckh  C.  J.  Gr. 
n.  393,  443  sqq.  Auch  Clemens  Alexandrinus  (Strom.  IV, 
p.  523  B ed.  Sylb.)  spricht  von  der  Malerin  Eirene  als  Toch- 
ter des  Kratinos , ohne  dabei  des  Komödiendichters  oder 
Schauspielers  zu  gedenken.  Dazu  ist  es  auffallend,  dass 
Plinius  sagen  sollte,  er  malte  in  dem  Pompeion,  ohne  dabei 
den  Gegenstand  anzugeben.  Ich  halte  daher  mit  Raoul- 
Rochette  (peint.  ined.  p.  221)  das  comoedus  der  besten 
Handschriften  fiir  verderbt  aus  comoedos,  und  erkläre  das 
Verderbniss  eben  daher,  dass  es  einen  bekannten  Komödien- 
dichter Kratinos  gab.  Ausserdem  erscheinen  mir  Darstel- 
lungen aus  der  Komödie  gerade  für  ein  Gebäude,  wie  das 
Pompeion,  passend,  in  welchem  die  öffentlichen  Festzüge 
ausgerüstet  wurden:  vgl.  Paus.  I,  2,  4. 

§.  141.  Eudoros  ist  durch  ein  Scenenbild  bekannt; 
derselbe  machte  auch  Bildsäulen  aus  Erz. 

Habron  malte  die  Amicitia  und  Concordia  und  Götter- 
bilder. Später,  §.  146,  nennt  Plinius  seinen  Sohn  Nessos 
unter  den  weniger  bedeutenden  Künstlern. 

Leon  malte  die  Sappho;  vielleicht  ist  er  identisch  mit 
dem  gleichnamigen  Bildhauer:  Th.  1,  S.  527. 
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Nearchos  (früher  Nikaearchos  genannt)  malte  eine 
Venus  zwischen  den  Grazien  und  Amoren , so  wie  Herakles 
traurig  aus  Reue  über  seine  Raserei.  Von  seiner  Tochter 
und  Schülerin  Aristarete  fuhrt  Plinius  §.  147  einen  Asklepios 
an.  Was  Osann  aus  Tortellius  de  orthogr.  v.  Nicaearchus 
mittheilt,  ist  wörtlich  aus  Plinius  abgeschrieben,  aber  keines- 
wegs aus  einer  guten  Handschrift. 

§.  143.  Oenias  malte  »syngenicon,«  wahrscheinlich  ein 
Familienbild,  s.  oben  unter  Pamphilos; 

Plialerion  die  Scylla  (nicht  nothwendig  das  Meerun- 
geheuer, sondern  möglicher  Weise  die  Tochter  des  Nisos, 
wie  sie  in  einem  der  bei  Tor  Marancio  gefundenen  Gemälde 
dargestellt  ist:  Raoul-Rochette  peint.  ined.  pl.  III;  Biondi 
monum.  Amaranz.  tav.  4). 

Simon ides  malte  den  Agatharch  und  die  Mnemosyne. 

§.  146.  »Nicht  unberühmt,  aber  doch  nur  im  Vorbei- 
gehen zu  nennen  “ sind : * 

Aristokydes  (an  dessen  Stelle  früher  Aristonides  stand). 

Anaxander  (vielleicht  aus  Versehen  für  Anaxandra 
gesetzt,  s.  o.  unter  den  spätem  Sikyoniern). 

D ionysodoros  aus  Kolophon; 

Euthymides; 

Ne s sos,  s.  Habron  §.  141. 

§.  148.  »Auch  Frauen  malten:« 

Timarete,  die  Tochter  des  Mikon,  welcher  nach  Pli- 
nius 35,  59  zur  Unterscheidung  von  dem  Zeitgenossen  des 
Polygnot  den  Beinamen  des  Jüngern  führte  (ob  etwa  der  Bild- 
hauer aus  Syrakus  zurZeit  des  zweiten  Hieron?  vgl.  Th.  I,S.  502). 
Von  ihr  befand  sich  ein  Bild  der  Artemis  zu  Ephesos  »anti- 
quissimae  picturae;«  etwa  in  streng  archaisirendem  Styl? 

Eirene,  s.  o.  Kratinos  §.  140. 

Kalypso  malte  einen  Greis  und  den  Gaukler  Theodo- 
ros;  so  wie  den  Tänzer  Alkistlienes  (so  nach  den  besten 
Handschriften,  während  früher  Alcisthene  saltatorem  ge- 
lesen und  danach  eine  Malerin  dieses  Namens  angenommen 
wurde). 

Aristarete,  s.  o.  Nearchos  §.  141. 

§.  148.  »Auch  eine  gewisse  Olympias  war  Malerin, 
von  der  nur  erwähnt  wird,  dass  sie  einen  Schüler  Auto- 
bulos  hatte.“ 
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Vor  die  Zeit  der  römischen  Herrschaft  gehören  wahr- 
scheinlich auch  noch  folgende  nicht  näher  zu  bestimmende 
Maler: 

Timaenetos 

malte  in  dem  Gebäude  zur  Linken  der  Propyläen  einen  Rin- 
ger: Paus.  1,  22,  7. 

Phasis 

malte  den  Kynegeiros,  welcher  bei  der  Verfolgung  der  Per- 
ser nach  der  Schlacht  bei  Marathon  beide  Hände  verlor 
(vgl.  Herod.  VI,  114).  In  dem  Bilde,  welches  ein  Epigramm 
des  Cornelius  Longinus  (Anall.  II,  200,  n.  2)  beschreibt,  war 
er  noch  mit  den  Händen  dargestellt,  wahrscheinlich  wie  er 
damit  ein  persisches  Schiff  zurückzuhalten  suchte. 
Anaxenor, 

„ein  Magneter  hatte  das  Bild  eines  Sängers  gemalt  und  die 
Verse  aus  der  Odyssee: 

vHzot  fzit’  lädt  xaXtiv  axovifity  iciiv  aozSov 
zoiovö'  otog  od’iail  tfioig  Ivotliyxiog  uvdijv 

darunter  geschrieben,  w'egen  Enge  des  Raums  aber  den  letz- 
ten Buchstaben  ausgelassen,  so  dass , wer  es  las  , über 
das  d-tolg  IvaXCyxwg  av$rj  lachte;  Eustath.  ad.  Od  IX,  11, 
p.  1612,  36:«  Welcker,  Rh.  Mus.  N.  F.  VI,  S.  389. 
Aristomachos. 

Von  ihm  spricht  ein  Epigramm  des  Antipater  aus  Thessalo- 
nike  (Anall.  II,  114,  n.  22): 

H i«  ntöiXa  (fiqovaa , Mevcxqihig  . q öi  io  zpaqog, 

(prifiovor;  . Hq/j^cd  S'rj  io  xvneXXov  ijt*. 
lijg  IJatpirjg  6 vewg  xal  zo  ßqizag  . clvde/Mi  3'avTcöv 
gvvbv  . 2tqi >[iov(ov  i'iqyov  ’AQimofiaxov. 
ai  t Qtig  dcnal  i'oav  xal  tiaiqCSeg  . dXXa  iv^ovaai 
KvnqtSog  tvxiafyg  . vvv  bog  tiot,  fiüx. 

Sillig  glaubt,  dass  es  sich  hier  um  Statuen  der  drei  Hetären 
handle;  einfacher  ist  vielleicht  ein  Gemälde  zu  verstehen, 
welches  sie  darstellte  mit  dem  Tempel  und  Bilde  der  Aphro- 
dite im  Hintergründe.  Uebrigens  bietet  eine  Handschrift  statt 
Aristomachos  den  Namen  des  Aristomenes,  so  dass  hier  viel- 
leicht an  den  oben  erwähnten  tüchtigen,  aber  wenig  be- 
rühmten Maler  gedacht  weiden  könnte.  Dass  jener  Thasier, 
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dieser  Strymonier  genannt  wird,  dürfte  unsere  Vermuthung 
nur  bestärken,  da  beides  recht  wohl  von  einem  und  dem- 
selben Manne  gesagt  werden  könnte. 


Sechster  Abschnitt. 

Die  Maler  zur  Zeit  der  römischen  Herrschaft. 

Nach  Plinius  Meinung  soll  die  Malerei  in  Mittelitalien 
schon  in  den  ältesten  Zeiten  geblüht  haben.  Er  spricht 
(35,  17 — 18)  von  treftlichen  Gemälden,  älter  als  Rom,  zu 
Ardea,  Lanuvium,  Caere;  und  wie  nach  seiner  Angabe  bei 
der  Vertreibung  der  Bacchiaden  aus  Korinth  (Gl.  29)  die 
Plasten  Eucheir,  Diopos,  Eugrammos  den  Demarat, 
den  Vater  des  Tarquinius  Priscus,  nach  Italien  begleiteten, 
so  soll  demselben  nach  Cornelius  Nepos  auch  ein  korinthi- 
scher Maler  Ekphantos  gefolgt  sein:  Plin,  35,  16.  Es  ist 
bereits  am  Anfänge  der  Geschichte  der  Maler  nachgewiesen 
worden,  wie  die  chronologischen  Angaben  des  Plinius  hier 
nach  meist  ungegründeten  Voraussetzungen  zurechtgelegt 
sind;  weshalb  wir  ihnen  keinen  Werth  beizulegen  vermö- 
gen. — Wir  wenden  uns  daher  sofort  zu  der  völlig  histo- 
rischen Zeit,  wo  wir  in  Rom  bald  nach  der  Mitte  des  dritten 
Jahrhunderts  der  Stadt  als  die  ersten  namhaften  Künstler 
zwei  Griechen  finden,  Damophilos  und  Gorgasos,  über 
welche  bereits  früher  gesprochen  worden  ist;  vgl.  Th.  I, 
S.  530;  Th.  II,  S.  75.  Der  nächste  Maler  der  Zeit  nach 
ist  dagegen  ein  ächter  Römer: 

Fabius  Pictor. 

»Auch  bei  den  Römern  gelangte  diese  Kunst  frühzeitig  zu 
Ehren,  indem  sogar  Mitglieder  des  berühmten  Geschlechts 
der  Fabier  von  ihr  das  Cognomen  Pictor  entlehnten,  und 
der  erste  dieses  Beinamens  den  Tempel  der  Salus  malte  im 
Jahre  der  Stadt  450,  welche  Malerei  sich  bis  zu  unserer 
Zeit  erhalten  hatte,  als  der  Tempel  unter  der  Regierung  des 
Claudius  abbrannte:“  Plin.  35,  19.  Auf  sie  bezieht  sich  ein 
Fragment  des  Dionys  von  Halikarnass  (Exc.  lib.  XVI,  6): 
»die  Wandgemälde  sind  in  der  Zeichnung  ganz  sorgfältig, 
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in  der  Mischung  der  Farben  ganz  angenehm,  und  haben 
eine  Frische,  welche  ganz  frei  ist  von  aller  sogenannten 
Kleinkrämerei.“  Als  Gegenstand  der  Darstellung  vermuthet 
Niebuhr  die  Schlacht  des  C.  Bubulcus  gegen  die  Samniter 
(röm.  Gesch.  III,  415).  Unmittelbar  nach  ihm  wird: 

Pa  cu  vius 

von  Plinius  (35,  19)  angeführt,  der  bekannte  tragische  Dich- 
ter und  Schwestersohn  des  Ennius  (lebt  534 — 624  d.  St.)  von 
welchem  sich  ein  Gemälde  im  Tempel  des  Hercules  am 
Forum  Boarium  befand.  Nachher,  fährt  Plinius  fort,  ward 
diese  Kunst  in  den  Händen  edler  Römer  nicht  gefunden, 
erst  aus  dem  Beginne  der  Kaiserzeit  führt  er  wieder  einige  und 
auch  da  nur  sehr  vereinzelte  Beispiele  an.  In  ähnlicher 
Weise  klagt  auch  Cicero  (Tusc.  I,  2,  4),  dass  schon  dem 
Fabius  das  Malen  nicht  eben  zum  Lobe  angerechnet  worden 
sei,  woraus  es  sich  erkläre,  dass  die  Römer  so  wenig  be-' 
deutende  Künstler  aufzuweisen  hätten. 

Theodotus. 

Spottweise  wird  von  Naevius  in  der  Tunicularia  (Festus  s. 
v.  penis)  ein  Maler  Theodotus  erwähnt,  welcher  an  den 
Compital-Altären  spielende  Laren  mit  einem  dicken  Pinsel 
malt.  Die  Verse  lauten  nach  O.  Ribbecks  Recension  so: 

Theodotum 

Compiles,  [nuper]  qui  äras  Compitälibus 
Sedans  in  cella  circumtectus  tegetibus 
Lares  ludentes  peni  pinxit  bübulo. 

Ungewiss  ist,  von  welcher  Herkunft: 

M.  Plautius, 

der  Maler  des  Tempels  von  Ardea,  war;  denn  das  Epi- 
gramm seiner  Gemälde,  welches  Plinius  35,  115  mittheilt, 
hat  sich  noch  immer  nicht  zu  voller  Befriedigung  herstellen 
lassen.  Nach  Sillig  lautet  es: 

Dignis  dignu’  loco  picturis  condecoravit 
Regina  Junoni’  supremi  coniugi’  teinplum 
Plautiu’  Marcus  Cleoetas  Alalia  exoriundus, 

Quem  nunc  et  post  semper  ob  artem  hanc  Ardea  laudat. 

Dagegen  conjicirt  Lachmann  (zu  Lucret.  Vol.  II,  p.  216)  v.  1. 
Dignis  digna  loces  . picturis ; v.  3.  Plautiu’  Marcu’,  cluet  qui 
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Asia  lala  esse  oriundus;  Bergk  (exerc.  Plin.  II,  p.  10):  v.  1. 
Dignis  digna  luco  p.  v.  3.  Plautiu'  Marcu’ : cluet  Asia 
lata  e.  o. 

Durch  den  Zusatz:  das  Gedicht  sei  in  alten  lateinischen 
Buchstaben  geschrieben,  scheint  Plinius  auf  ein  sehr  hohes 
Alter  der  Gemälde  schliessen  zu  wollen.  Wir  dürfen  uns 
jedoch  dadurch  nicht  zu  gewagten  Folgerungen  verleiten 
lassen.  Vielmehr  bleibt  uns  ein  anderer,  bisher  nicht  be- 
trachteter Haltpunkt  für  eine  chronologische  Bestimmung: 
die  Verse  sind  Hexameter,  und  der  Hexameter  fand  erst 
durch  Ennius  (515 — 585  d.  St.)  in  Rom  Eingang.  Die  Ge- 
mälde sind  also  jünger,  als  der  zweite  punische  Krieg. 

Ueber  Novius  Plautius  s.  Th.  1,  S.  531. 


Als  nun  Rom  Griechenland  selbst  bekämpfte  und  unter- 
jochte, wandten  sich,  wie  wir  schon  bei  den  Bildhauern  ge- 
sehen (Th.  1,  S.  535  fg.),  Künstler  in  grösserer  Zahl  von 
dort  nach  Rom.  Unter  den  Malern  ist  das  älteste  uns  be- 
kannte Beispiel  Metrodor,  von  dem  bereits  gesprochen 
worden  ist.  Reichlich  ein  halbes  Jahrhundert  später  (etwa 
100  v.  Ch.  G.)  finden  wir: 

Jaia,  Sopolis  und  Dionysius,  Serapion. 

„Jaia  ‘)  aas  Kyzikos,  die  ihr  Leben  lang  Jungfrau  blieb, 
malte  zur  Jugendzeit  des  M.  Varro  zu  Roin  mit  dein  Pinsel 
sowohl,  als  mit  dem  Cestrum  auf  Elfenbein  vorzüglich  Frauen- 
portraits,  zu  Neapel  eine  Frau  auf  einer  grossen  Tafel; 
auch  ihr  eigenes  Bild  nach  dem  Spiegel.  Keiner  hatte  eine 
schnellere  Hand  in  der  Malerei ; ihre  Kunst  aber  war  so 
gross,  dass  sie  ihre  Arbeiten  theuerer  bezahlt  erhielt,  als 
die  damals  berühmtesten  Portraitmaler  Sopolis  und  Dionysios, 
von  deren  Gemälden  die  Pinakotheken  voll  sind.“  Plin.  35, 
147.  Varro  war  638  d.  St.,  116  v.  Ch.  G.  geboren.  Wahr- 
scheinlich bezieht  sich  auf  diesen  Dionysios  eine  andere 
Stelle  des  Plinius,  in  welcher  er  im  Gegensatz  zu  Sera- 
pion erscheint:  „Ganz  anders  verhält  es  sich  mit  Serapion, 


1)  Für  Jaia,  was  die  Bamberger  Handschrift  statt  der  früheren  Lesart 
Lala  bietet,  schlägt  Schneidewin  (Gott.  gcl.  Anz.  1849,  S.  1820)  Laia  »o 
lesen  vor,  wohl  mit  Recht,  da  Jaia  doch  nur  als  italische  Nebenform  nach- 
weisbar ist. 
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dessen  Gemälde,  wie  Varro  sagt,  alle  Balcone  (Maeniana) 
unter  den  alten  Hallen  (sub  veteribus,  am  Forum)  bedeckte. 
Er  malte  Scenen  ganz  vortrefflich,  konnte  dagegen  keinen 
Menschen  malen;  dagegen  malte  Dionysios  nichts  anderes 
als  Menschen,  und  erhielt  daher  den  Beinamen  Antliropogra- 
phos : “ Plin.  35,  113.  Der  griechische  Beiname  für  einen 
Künstler,  der  doch,  wie  es  scheint,  zumeist  in  Rom  arbei- 
tete, kann  allerdings  einigermassen  auffallen;  und  da  nach 
Aristoteles  Dionysios,  der  Zeitgenosse  des  Polygnot,  seine 
Menschen  » 6/uoiovg  ifxa^c,  “ so  hat  man  wohl  auf  ihn  jenen 
Beinamen  beziehen  wollen.  Allein  dieser  war  keineswegs 
ein  Portraitmaler,  und  nur  auf  einen  solchen,  der  wirkliche 
Menschen  abbildet,  scheint  der  Beiname  zu  zielen,  wie  z.  B. 
auch  äv&Qunonotos  bei  Lucian  (Philops.  18).  Dazu  müssen 
wir  den  Zusammenhang  der  Stelle  bei  Plinius  ins  Auge  fas- 
sen: sie  ist  zwischen  die  zusammengehörige  Erwähnung  der 
Kleinmaler  Peiraeikos  und  Kallikles  u.  s.  w.  aus  Varro  ein- 
geschoben, bildet  aber  selbst  ein  zusammengehöriges  Ganze. 
Eben  darum  aber  glaube  ich  nicht,  dass  hier  Serapion,  ein 
Künstler  der  römischen  Zeit,  mit  einem  Zeitgenossen  des 
Polygnot,  zusammengestellt  werden  würde,  wogegen  es 
durchaus  angemessen  erscheint,  wenn  Varro  seine  eigenen 
Zeitgenossen  unter  dem  Gesichtspunkte  des  Gegensatzes  mit 
einander  verbindet.  Das  Gemälde  des  Serapion  hat  offenbar 
an  dem  von  Plinius  angegebenen  Orte  keine  bleibende  Auf- 
stellung gefunden,  sondern  diente  nur  zur  zeitweiligen  Ver- 
herrlichung einer  Festlichkeit  oder  eines  Triumphes,  ähnlich 
denen,  von  welchen  Plinius  mehrfach  (z.  B.  35,  22  u.  52) 
spricht.  — Dass  Sopolis  noch  im  Jahre  700  d.  St.  eine  Art 
Malerschule  in  Rom  hatte,  geht  aus  einem  in  diesem  Jahre 
geschriebenen  Briefe  des  Cicero  hervor,  in  welchem: 

Antiochus  Gabinius 

»einer  von  den  Malern  des  Sopolis,  Freigelassener  und  ac- 
census  des  Gabinius,“  erwähnt  wird:  ad  Att.  IV,  16. 

Ueber  Tlepolemos,  den  Spürhund  des  Verres,  s.  Th.  I, 
S.  608. 

Arellius, 

»kurz  vor  Augustus  in  Rom,  würde  mit  Recht  berühmt  sein, 
wenn  er  nicht  durch  seine  hervorstechende  Liederlichkeit 
seine  Kunst  beschimpft  hätte,  indem  er  stets  von  Liebe  zu 

Brunn,  <*t»cU%chlt  dir  gritcfi.  KünttHr.  II.  20 
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irgend  einer  Frau  entbrannt,  zwar  Göttinnen  malte,  aber 
unter  dem  Bilde  seiner  Geliebten;  so  dass  man  an  seinen 
Bildern  seine  Dirnen  zählen  kann“:  Plin.  35,  119. 


Im  Beginne  der  Kaiserzeit  finden  wir  wieder  eine  Reihe 
von  Malern  mit  römischen  Namen,  von  denen  jedoch  nur 
einer  durch  eine  neue  und  eigentümliche  Kunstrichtung  her- 
vortritt: 

Ludius. 

»Auch  Ludius  zur  Zeit  des  Augustus  soll  nicht  um  seinen 
Ruhm  betrogen  werden,  indem  er  zuerst  eine  höchst  an- 
muthige  Art  von  Wandmalereien  einfuhrte:  Villen  und  Hallen 
und  Gartenanlagen  (topiaria  opera),  Haine,  Wälder,  Hügel, 
Wasserbehälter,  Gräben,  Flüsse,  Ufer,  wie  sie  jemand  wün- 
schen mochte;  dazu  mannigfaltige  Figuren  von  Spazierenden 
und  Schiffenden  und  Leuten,  welche  ihre  Landgüter  zu  Esel 
oder  zu  Wagen  besuchen,  ferner  Fischende,  Vogelsteller, 
Jäger,  Leute  auf  der  Weinlese.  Unter  seinen  Werken  finden 
sich  z.  B.  schöne  Villen  mit.  sumpfigem  Zugänge,  wo  die 
Männer  zuversichtlich  die  Frauen  auf  die  Schultern  genom- 
men haben  und  nun  unter  ihrer  Last  zaghaft  schwanken, 
und  vieles  Witzige  der  Art  vom  feinsten  Salze.  Er  malte 
auch  zuerst  im  Freien  Seestädte  vom  reizendsten  Ansehen 
und  mit  äusserst  geringem  Aufwande:«  Plin.  35,  116 — 117. 
Ueber  die  Bedeutmag  seiner  Erfindung  wird  in  dem  Rück- 
blicke auf  diese  Periode  gesprochen  werden. 

Turpilius. 

»Nach  Pacuvius  ward  die  Malerei  nicht  mehr  in  den  Händen 
edler  Römer  gefunden,  wenn  man  nicht  etwa  den  Turpilius, 
einen  römischen  Ritter  aus  der  Provinz  Venetia  in  unserer 
Zeit  anführen  will,  von  dem  schöne  Werke  noch  heute  in 
Verona  vorhanden  sind.  Er  malte  mit  der  linken  Hand,  was 
von  keinem  vorher  gemeldet  wird:“  Plin.  35,  20. 

Titidius  Labeo. 

„Mit  kleinen  Bildchen  brüstete  sich  der  vor  kurzem  in  ho- 
hem Alter  gestorbene  Titidius  Labeo,  der  Prätor  gewesen 
war,  und  das  Proconsulat  der  Provincia  Narbonensis  verwaltet 
hatte;  aber  das  gereichte  ihm  zum  Gespött  und  fast  zur 
Schande:“  Plin.  35,  20. 
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Q.  Pedius. 

„Zu  bemerken  ist  ein  Rathscbluss  der  ersten  Männer  im 
Staate  über  die  Malerei:  da  Q.  Pedius,  der  Enkel  des  Q.  Pe- 
dius, der  Consul  und  Triumphator  gewesen  und  von  Caesar 
als  Dictator  dem  Augustus  zum  Miterben  gegeben  war,  von 
Natur  stumm  war,  so  beschloss  der  Redner  Messala,  aus 
dessen  Familie  des  Knaben  Grossmutter  stammte,  ihn  die 
Malerei  lernen  zu  lassen,  was  auch  Augustus  billigte.  Der 
Knabe  hatte  bereits  grosse  Fortschritte  in  dieser  Kunst  ge- 
macht, als  er  starb:“  Plin.  35,  21. 

Amulius. 

„Vor  kurzem  lebte  auch  Amulius,  ein  ernster  und  strenger 
und  zugleich  glänzender  Maler  (gravis  ac  severus  idemque 
floridus  pictor).  Von  ihm  war  eine  Minerva,  welche  den 
Beschauer  anblickte,  von  welcher  Seite  man  sie  auch  ansah. 
Wenige  Stunden  des  Tages  malte  er  und  auch  das  mit  ernst- 
hafter Würde,  nämlich  in  der  Toga,  obwohl  auf  den  Gerüsten 
stehend.  Der  Kerker  seiner  Kunst  war  das  goldene  Haus 
(des  Nero),  weshalb  sich  sonst  nicht  viele  Stücke  von  ihm 
finden:“  Plin.  35, 120.  Der  Name  des  Künstlers  ward  früher  Fa- 
bullus  geschrieben.  Ferner  findet  sich  nach  floridus  in  den 
Handschriften  noch  ein  Wort,  in  der  besten  umidus,  in  den 
schlechtem  stufenweise  bis  zu  humilis,  humilis  rei  verderbt. 
Umidus,  d.  h.  humidus,  giebt  keinen  passenden  Sinn.  Will 
man  daher  das  ganze  Wort  nicht  für  eine  Interpolation  hal- 
ten, was  Sillig  nicht  ohne  Wahrscheinlichkeit  vermuthet,  so 
entspricht  noch  am  meisten  den  Spuren  der  Handschriften 
die  v.  Jan’sche  Conjectur:  et  tumidus,  wodurch  dem  Künst- 
ler ein  gewisser  Schwulst  , ein  Uebermaass  blühenden  Styls 
beigelegt  würde,  wie  z.  B.  von  einigen  dem  Cicero  hinsicht- 
lich der  Sprache:  Quintil.  XH,  10,  12.  Freilich  brauchte 
auch  dieses  Wort  nicht  urspiünglich  vonPlinius  herzurühren, 
sondern  könnte  ein  Glossem  zur  näheren  Erklärung  von  flo- 
ridus sein.  Was  seine  Minerva  anlangt,  so  ist  keineswegs, 
wie  nach  Durand  Sillig  annimmt,  an  eine  schielende  Bildung 
zu  denken.  Bildnisse,  wrelche  der  Künstler  so  auifasst,  dass 
der  Dargestellte  ihm  selbst  scharf  ins  Auge  blickt,  werden, 
richtig  durchgeführt,  stets  dieselbe  Wirkung  üben. 

Cornelius  Pinus  und  Attius  Priscus. 

„Nach  dem  eben  Genannten  standen  in  Ansehen  Cornelius 

20* 
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Pinus  und  Attius  Priscus,  welche  den  Tempel  der  Honos 
und  Virtus  bei  der  Wiederherstellung  durch  Vespasian  mal- 
ten; Priscus  nähert  sich  mehr  den  Alten:“  Plin.  35,  120. 

Hiermit  schliesst  Plinius,  und  wir  mit  ihm,  die  ßeihe 
der  einigerinassen  bedeutenden  röinisehen  Maler.  Allerdings 
wissen  wir  von  einer  ganzen  Reihe  von  Kaisern,  dass  sie 
sie  sich  mit  Malerei  beschäftigten,  so  von  Nero  (Suet.  Nero 
52;  Tacit.  ann.  XIII,  3;  Dio  Chrysost.  LXXI,  p.  381  ed.  Reiske), 
Hadrian  (Dio  Cass.  69,  3 u.  4;  Suidas  s.  v.;  Spartian  c. 
14;  Aur.  Vict.  epit.  c.  XIV,  2),  Marc  Aurel  (Capitolin. 
c.  4),  Alexander  Severus  (Lamprid.  c.  27),  Elagabal 
(Lamprid.  c.  30;  Herodian  V,  5),  Valentinian  (Anim.  Mar- 
cell.  XXX,  9,  4;  Aur.  Vict.  epit.  c.  XLV).  Aber  wir  wer- 
den ihnen  deshalb  doch  nicht  einen  Platz  unter  den  Künst- 
lern, sondern  nur  unter  den  Dilettanten  einräumen. 


Ausser  den  eigentlich  römischen  sind  nur  noch  wenige 
andere  Maler  aus  der  Kaiserzeit  bekannt: 

Alexandros. 

Sein  Name:  AAE3ANJP02 
A&HNAI02 

ErPA&EN  (so  nicht  - l'yQaiptv') 

findet  sich  auf  einer  Umrisszeichnung  auf  Marmor,  welche 
mit  drei  andern  vollkommen  ähnlich  behandelten,  also  wohl 
ebenfalls  von  seiner  Hand  herrührenden,  im  Jahre  1746  zu 
Resina  entdeckt  wurde,  und  daher  nicht  jünger,  als  der  Aus- 
bruch des  Vesuv  unter  Titus  sein  kann:  C.  J.  Gr.  5863; 
Mus.  Hercul.  I,  1 — 4.  Wie  wir  aber  in  der  Sculptur  durch 
zahlreiche  Beispiele  eine  Nachblüthe  der  attischen  Kunst  in 
Rom  nachzuweisen  vermochten,  so  dürfen  wir  auch  diesen 
Alexandros  zu  einem  ähnlichen  Beweise  hinsichtlich  der  Ma- 
lerei benutzen,  indem  die  Reinheit  und  der  Adel  seines  Styls 
bei  der  durch  die  Linearzeichnung  gebotenen  höchsten  Ein- 
fachheit, sich  nur  durch  ein  Anlehnen  an  vortreflliche  Muster 
älterer  Zeit  erklären. 

Dorotheos. 

Als  die  Anadyomene  des  Apelles  gänzlich  verdorben  war, 
setzte  Nero  eine  andere  von  der  Hand  des  Dorotheos  an 
ihre  Stelle:  Plin.  35,  91.  Ob  diese  eine  zu  Nero’s  Zeit 
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gefertigte  Copie,  oder  ein  älteres  Werk  oder  ältere  Copie 
war,  lässt  sich  nicht  entscheiden. 

Diognetos 

wird  von  Capitolinus  (c.  4)  als  Lehrer  des  Marc  Aurel  in 
der  Malerei  genannt;  und  in  dem  von  ihm  selbst  verfassten 
Leben  des  Kaisers  (I,  irr')  heisst  es,  dass  Diognet  ihn  auch 
in  andern  Dingen  unterwiesen  habe:  xal  öaa  Toiavra  rijg  E\- 
JLtfwxi??  üyutyrjg  i/ofura.  Wir  werden  keinen  Anstand  nehmen, 
mit  Casaubonus  den  Philosophen  und  Maler  für  identisch 
zu  halten,  wenn  wir  uns  das  verwandte  Beispiel  des  Metro- 
dor  vergegenwärtigen. 

Eben  so  war 
Hermogenes, 

gegen  dessen  stoische  Schriften  Tertullian  ein  Buch  geschrie- 
ben, auch  Maler;  cap.  1:  pingit  illicite.  Er  lebte  also  in 
der  zweiten  Hälfte  des  zweiten  Jahrhunderts. 

Eumelos  und  Aristodeinos. 

Aristodemos  aus  Karien,  der  Gastfreund  des  ältem  Philo- 
stratos,  und  also  etwa  zur  Zeit  des  Septimius  Severus  le- 
bend, schrieb  über  berühmte  Maler,  über  Städte,  in  denen 
die  Malerei  geblüht,  über  Könige,  welche  sie  beschützt.  Da- 
neben malte  er  aber  auch  selbst,  und  zwar  in  der  Manier 
des  Eumelos:  xenä  rqv  Evpyhni  aoyCav : Philostr.  imagg.  prooem. 
Von  diesem  Eumelos  erwähnt  Philostratos  (Vit.  Sophist.  II,  5, 
p.  570)  das  Bild  einer  Helena,  welches  am  Forum  in  Rom 
aufgestellt  war.  Ob  er  der  unmittelbare  Lehrer  des  Aristo- 
demos oder  ein  älterer  Künstler  war,  vermögen  wir  nicht 
anzugeben : 

Karterios, 

ein  Maler  zur  Zeit  des  Plotin,  also  um  die  Mitte  des  dritten 
Jahrhunderts,  wird  von  Porphyrius  im  Leben  des  Plotin  c.  1 
rühmend  erwähnt.  Er  machte  das  Portrait  dieses  Philoso- 
phen ohne  dessen  Wissen  nach  aufmerksamer  Beobachtung. 
H ilarius, 

ein  Bithynier,  ward  unter  Valens  (364  — 379)  von  Barbaren 
auf  dem  Lande  bei  Athen  getödtet.  Von  ihm  sagt  Eunapius 
(vit.  philos.  et  soph.,  vit.  Prisci  p.  94),  er  sei  bei  der  Rein- 
heit seiner  übrigen  Erziehung  in  der  Malerei  so  gebildet 
gewesen,  dass  in  seinen  Händen  Euphranor  nicht  gestorben 
zu  sein  scheine. 
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Lucillus 

wird  als  Maler  von  Symmachus  (unter  Valentinian)  geprie- 
sen: Ep.  II,  2;  IX,  47. 

Kallikrates. 

Theophylactus  Simocatta  (ep.  6),  der  im  achten  Jahrhundert 
lebte,  hat  den  Namen  des  Kallikrates  als  Malers  eines  Por- 
traits  wohl  nur  für  poetische  Zwecke  fingirt. 


Mehrere  Maier  sind  uns  nicht  sowohl  wegen  ihrer  Kunst 
bekannt  geworden,  als  wegen  einiger  Witze  und  Anekdoten, 
zu  welchen  sie  Veranlassung  gegeben.  Dahin  gehören  drei, 
welche  in  Epigrammen  des  Lucillius,  eines  Zeitgenossen  des 
Nero,  erwähnt  werden: 

Menestratos 

malt  Deukalion  und  Phaethon,  von  denen  der  eine  würdig  ist 
durch  Feuer,  der  andere  durch  Wasser  vernichtet  zu  werden: 
Anall.  II,  337,  n.  93.  Der  Ausdruck  yqäxfiag  und  die  Ver- 
gleichung von  Martial  V,  53  machen  es  jedoch  zweifelhaft, 
ob  hier  von  Gemälden  und  nicht  vielmehr  von  schlechten 
Tragödien  die  Rede  ist. 

Eutychos, 

der  zwanzig  Kinder  gezeugt,  konnte  es  nicht  einmal  in  die- 
ser Kunst  so  weit  bringen,  dass  ihm  eins  ähnlich  gerieth: 
Anall.  II,  337,  n.  94. 

Rufus 

der  Maler,  und  Phaedrus,  der  Anwalt,  wetten,  w er  schneller 
und  ähnlicher  male:  yQaxpei.  Während  nun  Rufus  noch  die 
Farben  reibt,  hat  Phaedrus  schon  einen  Scheincontrakt  fer- 
tig, tixovtxtjv  anoxrjv:  Anall.  II,  339,  n.  105. 

Hierher  .gehören  ferner : 

Diodor. 

Er  stellte  ein  Portrait  des  Menodotos  aus,  das  jedem,  nur  nicht 
dem  Menodot  ähnlich  war:  Anall.  II,  191,  n.  5 von  Leonidas 
aus  Anthedon,  der  zur  Zeit  Nero’s  lebte: 

Artemidor, 

Martial  V,  40:  vielleicht  ein  Schriftsteller,  der  als  Dilettant 
eine  schlechte  Minerva  gemalt  hatte: 

Pinxisti  Venerem,  colis  Artemidore  Minervam, 

Et  miraris  opus  displicuisse  tuum. 
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L.  Mallius. 

„Bei  L.  Mallius,  der  für  den  besten  Maler  in  Rom  galt, 
speiste  einst  Servilius  Geminus  und  bemerkte,  als  er  dessen 
hässliche  Kinder  sah:  non  similiter,  Malli,  fingis  et  pingis, 
worauf  dieser:  in  tenebris  enim  fingo,  luce  pingo:“  Macrob. 
Sat.  II,  2. 

Didy  mus. 

Einen  Maler  dieses  Namens  hat  inan  in  folgenden  Versen 
des  Martial  (XII,  13)  finden  wollen: 

Facundus  mihi  de  libidinosis 
Legisti  nimium,  Sabelle,  versus, 

Quales  nec  Didymi  sciunt  puellae, 

Nec  molles  Elephantidos  libelli. 

Mir  scheint  jedoch  Didymus  ein  Dichter  oder  Schriftsteller 
zu  sein,  bei  welchem  die  Mädchen  redend  eingeführt  waren. 
Publius. 

Martial  spottet:  I,  110  über  einen  gewissen  Publius,  der  in 
sein  Hündchen  förmlich  verliebt  ist,  und  dasselbe  malt,  um 
sein  Andenken  auch  nach  dein  Tode  zu  bewahren.  Wahr- 
scheinlich war  Publius  in  der  Malerei  nur  Dilettant. 
Kallides, 

von  Lucian  (dial.  meretr.  8,  c.  3)  beiläufig  erwähnt,  ist  wohl 
nur  ein  erdichteter  Name. 


Als  Supplement  zu  den  Malern  mögen  hier  noch  die 
wenigen  uns  bekannt  gewordenen  Mosaikarbeiter  eine 
Stelle  finden: 

Sosos. 

„Fussböden,  mit  Kunst  nach  Art  der  Malerei  ausgear- 
beitet, haben  ihren  Ursprung  bei  den  Griechen,  bis  die  Litho- 
strota  (die  Täfelung  mit  kostbaren  Steinen)  diese  Kunst  ver- 
trieben. Am  berühmtesten  in  dieser  Art  ist  Sosos,  der  zu 
Pergamos  den  oekos  asarotos,  das  ungefegte  Haus,  aus- 
föhrte,  so  genannt,  weil  er  die  Speisereste  und  was  sonst 
ausgekehrt  zu  werden  pflegt,  als  sei  es  auf  den  Fussböden 
liegen  geblieben,  mit  kleinen,  mannigfach  gefärbten  Würfel- 
eben  dargestellt  hatte.  Bewundernswerth  ist  daran  eine 
Taube,  welche  trinkt  und  das  Wasser  durch  den  Schatten 
des  Kopfes  dunkler  macht;  andere  sonnen  sich  und  reiben 
sich  an  dem  Rande  des  Gefässes : “ Plin.  36,  184.  Die  Zeit 
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des  Sosos  lässt  sich  allerdings  nicht  genauer  bestimmen; 
doch  werden  wir  ihn  wegen  der  Erwähnung  von  Pergamos 
in  die  Periode  der  Attalen  setzen  dürfen.  Sein  von  Plinius 
beschriebenes  Werk  scheint  sehr  allgemein  gefallen  zu  haben; 
das  lehren  Stellen,  wie  Statius  Silv.  1,  3,  55: 
varias  ubi  picta  per  artes 
Gaudet  humus  superare  novis  asarota  figuras; 
so  wie  die  zahlreichen  Nachahmungen : die  bekannten  capito- 
linischen  Tauben  aus  der  Villa  Hadrians  bei  Tivoli:  Mus.  Cap. 
IV,  69,  eine  Wiederholung  des  Fussbodens,  in  Africa  ge- 
funden: Revue  arch.  Ann.  I,  n.  XII,  und  eine  zweite  mit 
dem  Namen  des  Künstlers: 

Heraklitos, 

welche  auf  dem  Aventin  zu  Rom  entdeckt,  jetzt  im  Lateran 
auf  bewahrt  wird:  Bull,  dell’  Inst.  1833,  p.  82.  Die  Inschrift 
lautet  HPAKAITOSHPrA  2ATO:  C.  J.  Gr.  n.  6753. 

Dioskurides 

aus  Samos:  JIOI  K0YPUHI2AMI02  EÜ0IH2EN  (C.  J. 
Gr.  n.  5866  b),  ist  durch  zwei  in  Pompei  gefundene  Mosaike 
von  grosser  Feinheit  bekannt:  das  eine  derselben  ist  publicirt 
im  Museo  borbonico  IV,  Tav.  34  und  zeigt  uns  drei  maskirte 
weibliche  Figuren  nebst  einem  Kinde,  welche  zum  Tambou- 
rin, Krotalen  und  Flöten  einen  Tanz  aufführen.  Das  andere 
scheint  das  Seitenstück  zum  ersten  zu  bilden;  denn  wir  fin- 
den hier  ebenfalls  drei  maskirte  weibliche  Gestalten  nebst 
einem  Knaben,  nur  dass  die  Scene  ruhiger  gehalten  ist,  in- 
dem die  Hauptfiguren  sitzend  dargestellt  sind:  Winckelmann 
Gesch.  d.  Kunst  XII,  1,  11;  vgl.  Neapels  antike  Bildwerke 
S.  428,  wo  abweichend  eine  Figur  als  männlich  bezeichnet 
wird. 

Ariston  und  T.  Flavius. 

Im  Jahre  1823  wurden  an  der  Via  Appia  bei  Rom  unter  an- 
dern Mosaiken  auch  zwei  mit  dem  Namen  der  Künstler 
entdeckt.  Das  eine  mit  der  Inschrift  T.  FLAVIVS  (fa) 
(von  schlechter  Erhaltung  liess  nur  einen  farbig  ausgeführten 
Apollokopf  erkennen;  das  andere  mit  dem  Namen  des  Aristo: 
ARISTO  FAC  zeigte  drei  Satyrn,  welche  eine  Nymphe  ver- 
folgen: P.  E.  Visconti  in  den  Atti  dell’  accad.  pontif.  di  ar- 
cheol.  II,  pag.  670. 

Zweifelhaft  ist  mir,  ob 
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Methyllos  und  Manicos 

hier  eine  Stelle  verdienen.  Ihre  Namen  finden  sich  in  einer 
Inschrift  von  Nismes , welche  nach  der  älteren  fehlerhaften 
Abschrift : 

ME&0IAAO2  KA2 
2 [MOTO  YAO  Y2ET0 
MANIK02  KEKONIAKE 

von  Raoul-Rochette  (peint.  ant.  in£d.  p.  421)  so  ergänzt  und 
emendirt  wird: 

ME&YAA02  KAT[E2KEY J 
AZETO  TO  MOY2EION 
MANIK02  KEKONIAKE. 

P.  Aelius  Harpocration,  genannt  Proclus 
wird  in  einer  griechischen  Inschrift  erwähnt,  der  zufolge  ihm 
zu  Perinth  eine  Statue  errichtet  wurde,  wegen  der  Aus- 
schmückung des  Tychetempels : C.  J.  gr.  n.  2024:  ’Ayaitfi 
fr] vxfl  q ßovXij  xal  6 Stjfxog  iiti/iujatv  116.  AT/.iov  A q;i oxqcci  ioj vu 
iov  xal  ÜqoxXov  , xov  io  T6%aiov  xazuoxivdcuvia.  ’AXt^avSQtlg  oi 
HQuyfiaiivr'if/.ivot  iv  ÜCQCv&q)  xov  avdQtavxa  üviffx ijoav  xti/xrjg  jfapw. 
Dass  es  sich  um  ein  Mosaik,  ähnlich  vielleicht  dem  im  For- 
tunatempel zu  Praeneste,  handelt,  und  dass  Proclus  selbst 
der  Künstler  war,  schliesst  man  aus  einer  ebenfalls  aus  Pe- 
rinth herrührenden  Inschrift:  C.  J.  gr.  2025,  vgl.  Rh.  Mus. 
N.  F.  II,  S.  397: 

üdffaxg  iv  no ]X(toat  xiyvrjv  \tja\xrjtsa  nqo  n dn[atr 
Y«7<jpod|Y]r[7]?,  Swqoig  üaXXaSog  [(ti^JßjUfros, 

Yla  Xxnoav  ßovXijg  ovviSqov  ÜqoxXov  looxt^vov  /uot, 
oyd[a>]xovxovxijg  [loödr  zcufoio  Xa^oov. 

Mit  Unrecht  dagegen  scheint  man: 

Fuscus 

für  einen  Mosaikarbeiter  gehalten  zu  haben.  Denn  wenn  es 
in  einer  Inschrift  von  Smyrna  (C.  J.  gr.  3148)  heisst:  vnia- 
Xno.  . . KX.  Bdaaog  aymvo&htjg  Nefiiamv  axQoiativ  xrjv  ßaatXtxqv. 
Qovoxog  iqyov  noiijaeiv  fiv  . £ und  darauf  noch  andere  Gaben 
verzeichnet  werden,  so  liegt  kein  Grund  vor,  ? qyov , noch 
dazu  ohne  Artikel  oder  demonstratives  Pronomen,  auf  die 
Ausführung  des  vorhergenannten  Fussbodens  zu  beziehen. 

Prostatios  wird  von  Müller  (Archäol.  §.  322,  4)  aus 
Schmidt  Antiq.  de  la  Suisse  p.  19  als  Mosaicist,  aber  mit 
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einem  Fragezeichen  angeführt.  — Endlich  ist  von  Raoul- 
Rochette  (Lettre  ä Mr.  Schorn  p.  209)  auch 

Antiochus 

als  Künstler  in  diesem  Fache  wegen  einer  Stelle  bei  Sym- 
machus  (epist.  VIII,  41)  bezeichnet  worden:  Nunc  elegantia 
ingenii  tui  et  inventionis  subtilitas  pretianda  est ; novum 
quippe  musivi  genus  et  intentatum  superioribus  reperisti; 
quod  etiam  nostra  ruditas  ornandis  cameris  tentabit  afiligere, 
si  vel  in  tabulis  vel  in  tegulis  exemplum  de  te  praemeditati 
operis  sumpserimus.  Aber  die  ganze  Art,  wie  Symmachus 
die  Erfindung  des  Antiochus  preist  und  von  ihr  selbst  Ge- 
brauch zu  machen  wünscht,  deutet  darauf  hin,  dass  es  sich 
nur  um  eine  neue  Art  der  Anwendung  oder  Anordnung  von 
Mosaiken  handelt,  die  Antiochus,  ohne  selbst  Künstler  zu 
sein,  erdacht  hatte. 

R ü e k b I i e k. 

Es  wird  keiner  Rechtfertigung  bedürfen,  wenn  wir  dies- 
mal darauf  verzichten,  nach  den  kümmerlichen  uns  erhal- 
tenen Nachrichten  über  die  einzelnen  Künstler  auch  nur  die 
Grundlinien  einer  Entwickelungsgeschichte  der  Malerei  zur 
Zeit  der  römischen  Herrschaft  zu  entwerfen.  Kein  einziges 
Werk,  kein  einziger  Künstler  von  hervorragender  Bedeutung 
wird  angeführt,  der  unsere  Aufmerksamkeit  etwas  länger  zu 
fesseln  vermöchte.  Die  Klagen  über  den  frühen  Verfall  der 
Malerei,  welche  z.  B.  bei  Plinius  und  Petronius  laut  werden, 
können  daher  von  dieser  Seite  nur  ihre  Bestätigung  er- 
halten. Die  Beurtheilung,  welche  die  wenigen  römischen 
Maler  bei  ihren  Landsleuten  fanden,  zeigt  zur  Genüge,  einen 
wie  niedrigen  Begriff  diese  von  der  Würde  des  Künstlers 
hegten,  und  lässt  uns  von  vorn  herein  annehmen,  dass  es 
mit  der  Würde  der  Kunst  selbst  kaum  anders  sein  konnte. 
Man  suchte  alte,  berühmte  Werke,  schätzte  sie  aber  mei- 
stens gewiss  noch  mehr  wegen  ihrer  Kostbarkeit,  als  wegen 
ihres  inneren  Werthes;  was  von  neuen  Werken  begehrt 
wurde,  hatte  nur  den  Zweck,  als  Gegenstand  des  Luxus  zum 
Schmuck  und  zur  Zierde  zu  dienen.  Das  zeigt  sich  uns 
recht  deutlich,  wenn  wir  die  einzige  Erscheinung,  welche 
als  neu  auf  dem  Gebiete  der  Malerei  angeführt  wird,  die 
Erfindung  des  Ludius,  ins  Auge  fassen.  Man  hat  diesen 
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Künstler  wohl  Erfinder  der  Landschaftsmalerei  genannt;  al- 
lein wenn  dies  richtig  sein  soll,  werden  wir  uns  wohl  hüten 
müssen,  diese  Bezeichnung  nach  unseren  heutigen  Begriffen 
zu  verstehen.  Die  neuere  Zeit  hat  die  Landschaftsmalerei 
in  einem  Sinne  ausgebildet,  durch  welchen  diese  wohl  berechtigt 
ist,  eine  höhere  Geltung  lur  sich  in  Anspruch  zu  nehmen.  Sie 
schliesst  die  gemalte  Landschaft  zu  der  Einheit  eines  wirklichen 
Kunstwerkes  zusammen,  indem  sie  eine  bestimmte  poetische 
Idee,  eine  eigenthümliclie  Stimmung  der  Natur  oder  den  indi- 
viduellen Charakter  einer  Gegend  zur  Anschauung  bringt 
und  das  Walten  eines  höheren  Geistes  auch  in  der  leblosen 
Natur  uns  ahnen  lässt.  Es  ist  hier  nicht  der  Ort,  auf  die 
Frage  einzugehen,  warum  den  Alten  die  eigentliche  Land- 
schaftsmalerei fremd  geblieben  ist.  Aber  bei  Ludius  handelt 
es  sich  um  blosse  Prospectmalerei , welche  nichts  mehr  als 
eine  Erweiterung  und  neue  Anwendung  der  Scenographie  ist;  es 
sollen  grössere  architektonische  Räume  in  anmuthiger  Weise  ge- 
schmückt werden,  und  zwar,  wie  Plinius  selbst  schliesslich  an- 
giebt,  mit  möglichst  geringem  Kostenaufwande.  Dazu  eignen 
sich  die  leicht  behandelten,  hin  und  wieder  durch  eine  Figur  oder 
eine  Gruppe  belebten  Prospecte  weit  mehr,  als  figurenreiche 
Bilder.  Wenn  es  dabei  auf  einen  tieferen  Sinn  durchaus 
nicht  weiter  abgesehen  war , so  möchten  freilich , zwar 
nicht  immer,  aber  doch  häufig  die  gleichzeitigen  Pro- 
ducte  der  höheren  Gattungen  der  Malerei  in  dieser  Hinsicht 
wenig  voraus  haben;  wenigstens  lehrt  uns  dies  ein  grosser 
Theil  der  herculanensischen  und  pompeianischen  Wandgemälde, 
in  denen  selbst  solche  mythologische  Scenen,  welche  einer 
höheren  Auffassung  sehr  wohl  fähig  erscheinen,  nicht 
etwa  wegen  dieses  ihres  poetischen  Gehaltes,  sondern  offen- 
bar üur  wegen  eines  gefälligen  und  anmutliigen  künstleri- 
schen Motives  zur  Darstellung  gewählt  sind.  Dagegen  hat 
freilich  ein  anderer  Theil  dieser  Malereien  für  uns  da- 
durch einen  unschätzbaren  Werth,  dass  sie  trotz  ihrer  de- 
corativen  Behandlung  als  Nachbildungen  älterer  Werke 
unsere  Kenntniss  der  früheren  Zustände  der  Kunst  viel- 
fältig erweitern.  Eine  genauere  Untersuchung  und  nament- 
lich die  Ausscheidung  des  eigentümlich  Römischen  mag 
allerdings  auch  über  die  Zustände  der  Kunst  in  dieser  spä- 
teren Zeit  uns  noch  manche  Aufschlüsse  zu  geben  im  Stande 
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sein;  doch  wird  sich  auch  hier  der  Mangel  schriftlicher 
Quellen  vielfach  bemerklich  machen.  Wie  dem  aber  auch 
sei:  über  den  Ausbruch  des  Vesuv  hinaus,  der  durch  eine 
wunderbare  Fügung  des  Schicksals  jene  Schätze  der  Nach- 
welt erhielt,  und  zugleich  demjenigen,  welchem  wir  die 
reichste  Fülle  schriftlicher  Aufzeichnungen  verdanken,  dem 
Plinius,  das  Leben  kostete,  wird  sich  schwerlich  die  Ge- 
schichte der  alten  Malerei  je  im  Zusammenhänge  verfolgen 
lassen. 
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Einleitung. 

Der  Architekt  ist  als  Künstler  keineswegs  geringer  zu  ach- 
ten als  der  Bildhauer  oder  Maler.  Seinem  Werke  gegen- 
über nimmt  er  jedoch  in  vielen  Beziehungen  eine  wesentlich 
verschiedene  Stellung  ein.  Auch  der  vollendetste  Bau  ver- 
folgt nicht  die  künstlerische  Schönheit  als  einzigen  Zweck: 
vielmehr  muss  die  Erfüllung  eines  bestimmten  praktischen 
Bedürfnisses  vorgesehen  sein,  noch  ehe  die  Forderungen  der 
Kunst  sich  geltend  machen  dürfen.  So  weit  aber  der  Archi- 
tekt nur  diesem  ersten  Zwecke  genügt,  ist  er  nur  Handwer- 
ker oder  nach  unserem  Sprachgebrauche  Techniker,  und  er 
darf  dies  zu  sein  auch  dann  nie  aufhören,  wenn  er  wirklich 
Künstler  wird.  Trotz  dieses  engen  Verhältnisses  zum  Hand- 
werk ist  er  aber  weit  weniger  praktisch  ausfuhrender,  als 
blos  entwerfender  Künstler:  der  Bau  ist  weit  weniger  das 
Werk  seiner  Hand,  als  die  Statue  und  das  Gemälde,  und  das 
persönliche  Verhältniss  des  Urhebers  ist  daher  bei  jenem  in 
gewisser  Beziehung  ein  entfernteres,  als  bei  diesem.  Hierzu 
gesellt  sich  nun  aber  ferner  die  wesentlichste  Verschieden- 
heit der  Formen,  in  welchen  allein  die  Architektur  ihre  Ideen 
zur  Darstellung  zu  bringen  vermag.  Denn  während  der  Bild- 
hauer und  Maler  die  belebte  Welt  in  ihrer  unendlichen  Viel- 
gestaltigkeit sich  zum  Vorwurf  nimmt,  hat  der  Architekt 
nicht  die  Geschöpfe  der  Wirklichkeit  nachzubilden , sondern 
auf  die  durch  statische  und  mechanische  Gesetze  bedingten 
Glieder  des  Baues  eine  deren  Wesenheit  entsprechende  ana- 
loge Form  der  organischen  Aussenwelt  zu  übertragen.  In 
dem  Verhältnisse  aber,  als  diese  Formen. nicht  etwas  Zufäl- 
liges und  Willkürliches,  sondern  Nothwendiges  sind,  wird 
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auch  die  Individualität  des  Architekten  seinem  Werke  gegen- 
über weit  mehr  zurücktreten , als  die  des  Malers  und  Bild- 
hauers, welche  aus  der  Beobachtung  und  Auffassung  jedes 
einzelnen  Zuges  der  Wirklichkeit  hervorleuchten  darf.  Diese 
flüchtigen  Bemerkungen  sollen  natürlich  das  Verhältniss  der 
verschiedenen  Künstler  zu  einander  keineswegs  erschöpfend 
darlegen;  doch  werden  sie  immer  genügen,  um  uns  in  dem 
besonderen  Charakter  der  Ueberlieferungen  über  die  einen 
und  die  andern  nicht  mehr  ein  blosses  Spiel  des  Zufalls  er- 
kennen zu  lassen,  welcher  gerade  bei  den  Architekten  min- 
der günstig  uns  eine  grössere  Fülle  von  Nachrichten  vorent- 
halten habe.  Ihre  Bestätigung  findet  diese  Ansicht  schon 
darin,  dass  es  keineswegs  der  Mangel  berühmter  Namen  ist, 
welcher  uns  Verlegenheit  bereitet:  gerade  die  Urheber  der 
berühmtesten  Bauwerke  sind  uns  meistens  dem  Namen  nach 
bekannt;  und  die  noch  erhaltenen  Ruinen  bieten  häufig  sogar 
die  Möglichkeit  einer  weit  unmittelbareren  Anschauung  ihrer 
Wirksamkeit,  als  dies  bei  den  Malern  und  Bildhauern  der 
Fall  ist,  von  denen  oft  nur  Copien  auf  uns  gekommen  sind. 
Was  uns  fehlt,  das  sind  die  Nachrichten  über  die  Individuali- 
tät, die  künstlerische  Eigenthümlichkeit  dieser  Meister,  so- 
wohl für  sich  betrachtet,  als  in  ihrem  Verhältniss  zu  Vor- 
gängern, Zeitgenossen  und  Nachfolgern;  und  dieses  Fehlen 
ist  ein  so  durchgängiges  und  allgemeines,  dass  es  seine  voll- 
ständige Erklärung  erst  durch  das  Zusammentreffen  äusserer 
Umstände  und  der  oben  angedeuteten  inneren  Verhältnisse 
zu  finden  vermag.  Diese  letzteren  aber  haben  ihre  Wirkung 
noch  bis  auf  den  heutigen  Tag  nicht  verloren:  die  neuere 
Wissenschaft  hat  in  ihren  Forschungen  über  alte  Architektur 
ihr  Augenmerk  vorzugsweise  und  fast  ausschliesslich  dem 
systematischen  Theile  zugewendet.  Sie  hat  nach  den  Geset- 
zen und  Principien  der  verschiedenen  Bauordnungen  ge- 
forscht, unbekümmert  um  die  Persönlichkeiten,  welche  die- 
selben zuerst  festgestellt  haben.  Wenn  nun  aber  die  Unter- 
suchung des  historischen  Entwickelungsganges  die  nothwen- 
dige  Ergänzung  hierzu  bildet,  so  wird  doch  auch  diese  zu- 
vörderst wieder  von  den  Monumenten  selbst  auszugehen  ha- 
ben; und  erst  zuletzt,  wenn  die  sachliche  Ergründung  zu 
einer  gewissen  Reife  gediehen  ist,  wird  es  sich  als  Schluss- 
aufgabe herausstellen,  in  den  einzelnen  Werken  auch  das 
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Walten  der  einzelnen  Individualität  nachzuweisen  und  nach- 
drücklicher hervorzuheben. 

Die  Aufgabe,  welche  wir  uns  hinsichtlich  der  Architekten 
hier  zu  stellen  haben,  ist  demnach  eine  wesentlich  andere 
als  diejenige,  welche  wir  bei  den  Bildhauern  und  Malern  ver- 
folgt haben:  sie  kann  ihrer  Natur  nach  nur  vorbereitender 
Art  sein,  und  beruht  also  zunächst  darin,  das  Material  zu 
sammeln  und  kritisch  zu  sichten.  Bei  diesem  Beginnen  ist 
es  freilich  nicht  immer  leicht,  hinsichtlich  des  Aufzunehmen- 
den eine  bestimmte  Grenze  zu  ziehen  und  dieselbe  überall 
consequent  einzuhalten.  Die  Nachricht  über  das  Werk  hat, 
streng  genommen,  allerdings  auch  eine  Beziehung  zu  dem 
Urheber  desselben.  Allein  häufig  ist  dieselbe  durchaus  indi- 
recter  Natur;  und  die  Nachricht  selbst  hat  zunächst  nur 
Werth  für  die  monumentale  Forschung.  Es  muss  daher  im 
Allgemeinen  an  dem  Grundsatz  festgehalten  werden,  nur 
dasjenige  der  Betrachtung  zu  unterwerfen,  was  über  die  Per- 
sönlichkeit des  Urhebers  irgendwie  ein  näheres  Licht  zu  ver- 
breiten geeignet  scheint.  Die  Anordnung  dessen,  was  auf 
diesem  Wege  für  einen  Jeden  gewonnen  wird,  kann  aus 
praktischen  Gründen  nur  eine  äusserliche  sein,  nemlich  die 
eines  alphabetischen  Verzeichnisses.  Denn  die  Untersuchung 
muss  sich  überall  noch  zu  sehr  in  Einzelnheiten  zersplittern, 
als  dass  die  historischen  Resultate  allgemeinerer  Art,  welche 
sich  allerdings  auch  hierbei  schon  zuweilen  ergeben,  die 
Masse  des  Stoffes  in  der  Weise  zu  durch  dringen  und  zu  be- 
leben vermöchten,  um  als  leitendes  Prinzip  für  die  Anord- 
nungin den  Vordergrund  zu  treten.  Sollen  sie  überhaupt  nicht 
unter  der  Masse  des  Details  verschwinden,  so  müssen  sie 
auch  in  der  äussern  Darstellung  davon  getrennt  werden. 
Freilich  kann  dies  nur  in  durchaus  anspruchsloser  Weise 
indem  sie  einzig  nach  allgemeineren  Grundsätzen  über- 
sichtlich geordnet  werden , zunächst  ohne  Rücksicht 
darauf,  ob  sich  eine  solche  Zusammenstellung  später 
nach  allen  Seiten  hin  bewähren  wird.  Ohne  Nutzen 
wird  aber  auch  die  Verfolgung  eines  in  dieser  Weise  be- 
schränkten Zieles  nicht  sein,  indem  die  weitere  monu- 
mentale Forschung  um  so  mehr  an  Zuverlässigkeit  ge- 
winnen muss,  je  vielfältiger  ihr  Gelegenheit  geboten  wird, 
ihre  eigenen  Ergebnisse  an  Thatsachen  zu  prüfen,  welche 
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auf  einem  von  dem  ihrigen  verschiedenen  Wege  gefunden 
sind. 

Wir  lassen  die  historische  Uebersicht  dem  alphabetischen 
Verzeichnisse  vorangehen.  Ihr  Inhalt  stellt  sich  uns  dadurch 
als  eine  Keilie  von  Sätzen  dar,  welche  sodann  durch  die 
folgenden  einzelnen  Erörterungen  ihre  weitere  Begründung 
finden. 

Historischer  Ueberbllek. 

Die  Neigung  der  Griechen  zur  Sagenbildung  verleugnet 
sich  auch  auf  dem  Gebiete  der  Architektur  nicht,  sondern 
sucht  den  Mangel  historischer  Ueberlieferung  in  den  ältesten 
Zeiten  auf  verschiedenen  Wegen  zu  ergänzen.  Man  wünscht 
überall  einen  bestimmten  Anfang  jedes  Dinges  zu  kennen, 
und  so  entstehen  die  Angaben  über  Erfindungen  und  Erfin- 
der. von  denen  uns  z.  B.  Plinius  (VII,  c.  57)  eine  reiche 
Auswahl  darbietet:  »Ziegeleien  und  Hausbau  führten  zuerst 
zwei  Brüder,  Euryalos  und  Hyperbios,  zu  Athen  ein;  früher 
dienten  Höhlen  statt  der  Häuser.  Gellius  nimmt  Toxius,  des 
Caelus  Sohn,  als  Erfinder  des  Hausbaues  aus  Lehm  an, 
nach  dem  Vorbilde  der  Schwalbennester  (§.  194).  . . Dach- 
ziegel erfand  Kinyras,  des  Agriopas  Sohn.  . . Thrason  die 
Mauern,  die  Thürme  nach  Aristoteles  die  Kyklopen,  nach 
Theophrast  die  Tirynthier  ($.  195).  . .“  Was  zur  Zimmer- 
werkstatt gehört,  wird  (§.  198)  dem  Dädalos  als  Erfinder 
beigelegt.  Im  Ganzen  haben  diese  Angaben  selbst  für  die 
mythologische  Forschung  nur  geringen  Werth,  indem  sie, 
wenigstens  in  solcher  Zusammenstellung  wie  bei  Plinius, 
einer  ziemlich  späten  theoretisirenden  Zeit  angehören:  jene 
Listen  von  Erfindern  gehen  schwerlich  über  den  Beginn  der 
alexandrinischen  Epoche  zurück.  Vielfach  — und  das  ist  noch 
der  günstigste  Fall  — sind  sie  einfach  aus  einer  andern  älteren 
Klasse  mythologischer  Ueberlieferungen  abgezogen:  solchen, 
welche  sich  an  einzelne  wirklich  vorhandene  Werke  anknüpf- 
ten. Die  Mauern  von  Tirynth  sind  schon  bei  Homer  be- 
rühmt; als  kyklopisch  werden  die  ältesten  polygonen  Mauer- 
bauten vielfach  bezeichnet;  die  Namen  des  Agrolas  und  Hy- 
perbios setzt  Pausanias  (I,  28,  3)  mit  dem  Bau  eines  Theils 
der  Mauern  der  Akropolis  von  Athen  in  Verbindung  u.  s.  w. 
Diesem  Kreise  von  Sagen  gehören  denn  auch  manche  ander« 
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Erzählungen  an,  wie  die  von  den  Thesaurenbauten  des  Tro- 
phonios  und  Agamedes.  Allein  wenn  auch  hier  in  der  Er- 
wähnung jenes  kunstreich  eingefügten,  aber  beweglichen 
Steines  ein  eigentlich  architektonisches  Moment  schon  be- 
stimmter hervortritt,  so  ist  doch  die  ganze  Gestaltung  dieser 
Persönlichkeiten  durchaus  allgemein  mythologischer  Art  (vgl. 
Preller  Myth.  II,  346).  Etwas  anders  verhält  es  sich  mit  den 
Sagen  über  Dädalos,  dem  ja  auch  architektonische  Werke 
mehrfach  beigelegt  werden  (s.  Th.  I,  S.  18).  Hier  waltet 
mehr  das  Streben,  staunenswerthe  Werke  sehr  alter  Zeit  zu 
irgend  einer  Persönlichkeit  in  bestimmte  Beziehung  zu  setzen, 
und  hierzu  eignete  sich  keine  mehr,  als  die  des  Mannes, 
welcher  von  der  Sage  an  die  Spitze  der  Kunstgeschichte  als 
der  Kunstreiche  überhaupt  gestellt  war.  Doch  hat  sie  ihn 
als  Architekten  weit  weniger  individualisirt,  denn  als  Bild- 
hauer; und  bestimmte  architektonische  Kunstformen  werden 
auf  ihn  keineswegs  zurückgeführt.  Ueberhaupt  kommt  in 
allen  diesen  Erzählungen  von  Erfindungen  und  bestimmten 
Werken  die  ästhetische  Seite  der  Architektur  noch  nirgends 
in  Betracht,  sondern  es  handelt  sich  zunächst  nur  um  con- 
structive  Fortschritte.  Ist  aber  dadurch  ihr  Werth  für  die 
Geschichte  der  Architektur  schon  an  sich  ein  bedingter,  so 
wird  er  es  noch  mehr  dadurch,  dass  selbst  die  Sage  hier 
uirgends  danach  gestrebt  hat,  uns  eine  bestimmte  Entwicke- 
lung vor  Augen  zu  stellen ; ja  noch  mehr,  sie  bietet  uns  nir- 
gends eine  Vermittelung  zwischen  der  mythischen  Zeit  und 
der  Zeit  historischer  Kunde.  Aus  dieser  Uebergangsperiode 
stammen  allerdings  mancherlei  Nachrichten,  namentlich  über 
Tempelgiündungen:  allein  nicht  die  Architekten,  sondern  die 
Gründer  werden  uns  genannt.  Bei  diesen  Bauten,  welchen 
ein  Streben  nach  Ausbildung  künstlerischer  Formen  noch 
fern  lag,  mochte  das  Verhältniss  noch  wenig  anders  sein, 
als  in  der  homerischen  Welt,  wo  Odysseus  mit  eigener  Hand 
sein  Schlafgemach  errichtet,  wo  überhaupt  jeder,  so  weit 
es  das  praktische  Bedürfniss  erheischte,  sein  eigener  Bau- 
meister war.  Auf  solche  Zustände  können  unsere  Erörte- 
rungen, welche  die  Person  des  Architekten  in  den  Vorder- 
grund zu  stellen  haben,  begreiflicher  Weise  nicht  eingehen; 
und  wir  müssen  daher  unseren  Blick  sofort  auf  die  uns  hi- 
ttorisch bekannte  Epoche  richten,  von  da  an,  wo  an  die 
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Stelle  poetischer  Ueberlieferung  die  Aufzeichnung  bestimmter 
Thatsachen  trat.  Es  ist  dies  dieselbe  Zeit,  welche  ich  früher 
(Th.  I,  S.  56)  als  einen  Wendepunkt  im  Geistesleben  der 
Griechen  überhaupt  bezeichnet  habe,  und  in  welche  daher 
die  Anfänge  einer  Reihe  von  Entwickelungen  auf  den  ver- 
schiedensten Gebieten  des  staatlichen,  socialen,  wissenschaft- 
lichen und  künstlerischen  Lebens  fallen. 

Um  das  Jahr  600  v.  Chr.  G.  erscheinen  auf  den  Inseln 
und  an  der  kleinasiatischen  Küste  die  ersten  namhaften  Bild- 
hauer; und  zugleich  zeigt  sich  auch  auf  dem  Gebiete  der 
Architektur  neues  Leben ; ja,  was  besonders  hervorzuheben 
ist,  jene  Bildhauer  sind  zugleich  Architekten  und  die  Leiter 
stauuenswerther  Bauten.  Rhoekos  ist  der  erste  Architekt 
des  Heraeon  zu  Samos;  Theodoros,  sein  Genosse  in  der 
Erfindung  des  Erzgusses,  scheint  ihm  auch  hier  zur  Seite 
gestanden  zu  haben:  wenigstens  soll  er  über  den  Tempel 
geschrieben  haben,  und  sein  Ruhm  als  Architekt  steht  auch 
durch  andere  Zeugnisse  fest.  Um  von  dem  lemnischen  Laby- 
rinth zu  schweigen,  welches  nach  einer  nicht  hinlänglich  zu- 
verlässigen Nachricht  ihm  nebst  Rhoekos  und  S mi  1 i s beige- 
legt wird,  so  spricht  für  die  weite  Verbreitung  seines  Ruh- 
mes der  Bau  der  Skias  in  Sparta.  Er  war  es  ferner,  der 
durch  seinen  Rath  die  Gründung  des  ephesischen  Tempels  in 
sumpfigem  Terrain  möglich  machte.  Noch  von  einem  andern 
Künstler  derselben  Zeit,  von  Bupalos  aus  Chios,  wird  uns 
berichtet,  dass  er  zugleich  als  Bildhauer  und  als  Architekt 
zu  hohem  Ansehen  gelangte.  Dass  indessen  diese  Verbin- 
dung der  beiden  Künste  keine  noth,w endige  war,  lehren 
Chersiphron  und  sein  Sohn  Metagenes,  welche  damals 
in  dem  ephesischen  Tempel  eins  der  sieben  Wunderwerke 
der  alten  Welt  begründeten,  wenn  sie  es  freilich  auch  nicht 
zu  vollenden  vermochten.  Solche  Bauten,  wie  der  ephesische 
Tempel  und  das  Heraeon  zu  Samos,  sind  allerdings  keine 
Versuche,  an  welchen  der  eben  erwachende  Kunstsinn  seine 
Kräfte  zuerst  erprobt:  sie  setzen  bereits  eine  längere  Uebung 
voraus.  Dennoch  aber  bezeichnen  sie  nicht  blos  einen  Ab- 
schnitt in  der  Geschichte,  sondern  einen  Anfangspunkt,  inso- 
fern als  sie  die  ersten  gewaltigen  Manifestationen  eines  zu 
vollem  Bewusstsein  durchgedrungenen  Kunstgefühls  sind. 
Durch  sie  hat  die  Architektur  eine  feste  Regel,  einen  be- 
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stimmten  Styl  gewonnen;  es  gilt  nun  zunächst  nicht  mehr, 
neue  Formen  aufzustellen,  sondern  auf  der  Grundlage  des 
Gewonnenen  das  Einzelne  auszu  bilden  oder  in  neuen  Ver- 
bindungen anzuwenden.  Je  bestimmter  aber  die  Grundregel, 
um  so  wichtiger  ist  es,  dass  sie  sicher  zu  allgemeinerem 
Gebrauche  überliefert  werde;  und  aus  diesem  Grunde  wage 
ich  die  Ueberlieferung  des  Alterthums  nicht  in  Zweifel  zu 
ziehen , welche  bereits  dem  Theodoros , so  wie  dem  Cher- 
siphron  und  Metagenes  Schriften  über  jene  grossen  Tempel- 
bauten beilegt. 

Ganz  anderer  Art,  als  diese  letzteren,  war  ein  Werk, 
welches  nicht  weniger  die  Bewunderung  des  Herodot  er- 
regte, und  daher  sicher  der  filteren  Zeit  angehörte,  die  Was- 
serleitung auf  Samos,  von  Eupalinos  aus  Megara  ausge- 
fuhrt,  vielleicht  unter  der  Regierung  des  Polykrates,  durch 
den  sich  Samos  einer  hohen  Blüthe  erfreute.  Freilich  dürfen 
wir  ein  solches  Werk  nicht  nach  dem  Maassstab  unserer 
heutigen  Technik  messen,  und  auch  in  den  späteren  Zeiten 
des  Alterthums  würde  es  kaum  als  etwas  so  Ausserordent- 
liches hervorgehoben  werden,  wie  von  Herodot  ; so  iwie  wir 
denn  auch  in  der  That  bei  keinem  späteren  Schriftsteller  ir- 
gend eine  Erwähnung  davon  finden.  Seinen  Ruhm  verdient 
es  indessen  als  das  erste  in  seiner  Art.  Wenn  sich  nun  hier, 
wo  es  sich  weniger  um  künstlerische  Schönheit,  als  um 
Ueberwindung  technischer  Schwierigkeiten  handelte,  der  Name 
des  Architekten  im  Gedächtnisse  der  nächstfolgenden  Ge- 
schlechter erhielt,  so  dürfen  wir  wohl  daran  erinnern,  wie 
auch  der  Erfindungen  des  Chersiphron  und  Metagenes,  ver- 
möge deren  sie  die  Säulen  und  das  Gebälk  aus  den  Stein- 
brüchen transportirten  und  das  Gebälk  in  die  richtige  Lage 
brachten,  mit  besonderem  Lobe  gedacht  wird.  Wir  erkennen 
daraus,  dass  wir  es  jetzt  noch  mit  einer  Zeit  zu  thun  haben, 
welche  es  dem  Künstler  noch  nicht  gestattet,  seine  Aufmerk- 
samkeit ausschliesslich  der  Ausbildung  der  künstlerischen 
Form  zuzuwenden,  sondern  ihn  zwingt,  stets  die  Ausführbar- 
keit seiner  Pläne  ins  Auge  zu  fassen  und  die  ihr  entgegen- 
stehenden materiellen  oder  technischen  Hindernisse  aus  dem 
Wege  zu  räumen. 

Die  Thätigkeit  des  Theodoros  in  Sparta,  und  umgekehrt 
die  des  Eupalinos  in  Samos  weist  uns  auf  einen  lebhaften 
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Verkehr  zwischen  der  kleinasiatischen  Küste  und  dem  eigent- 
lichen Griechenlande  auch  auf  dem  Gebiete  der  Kunst  hin. 
Doch  erstreckt  sich  diese  keineswegs  so  weit,  dass  etwa 
die  kleinasiatischen  Kunstformen  sofort  in  Griechenland  Ein- 
gang gefunden  hätten.  Das  Heraeon  und  der  ephesische 
Tempel  waren  im  ionischen  Styl  gebaut,  die  berühmtesten 
Werke  dieser  Periode  in  Griechenland  sind  dorisch.  Am 
gewaltigsten  tritt  unter  ihnen  die  Anlage  des  Zeustempels 
zu  Athen  hervor,  an  welcher  vier  Architekten,  Antistates, 
Kallaeschros,  Antimachides  und  Porinos  thätig 
waren.  Leider  ward  ihr  Werk  durch  den  Sturz  der  Pisistra- 
tiden  unterbrochen.  Den  Zerstörungen  der  Perserkriege  ist 
es  wahrscheinlich  zuzuschreiben,  dass  wir  über  andere  athe- 
nische Bauten  der  älteren  Zeit  ohne  Nachricht  geblieben 
sind.  Wie  aber  überhaupt  die  Uebermacht  Athens  jetzt 
noch  nicht  wie  später  hervortritt,  so  herrscht  sein  Einfluss 
auch  noch  nicht  in  der  Architektur.  Der  Bau  des  Tempels 
zu  Delphi  zur  Zeit  der  Pisistratiden  ward,  obwohl  seine 
Leitung  von  dem  athenischen  Geschlechte  der  Alkmäoniden 
übernommen  war,  einem  korinthischen  Meister  Spintharos 
übertragen.  In  Olympia  aber  ist  der  Architekt  des  Zeus- 
tempels , der  in  dieser  Periode  wenigstens  begonnen  sein 
wird,  ein  einheimischer  Künstler,  Libon,  während  später 
an  Tempelbild  und  Giebelschmuck  der  attischen  Kunst  Gele- 
genheit geboten  wird,  sich  zu  verherrlichen. 

Ueber  andere  Bauten,  wie  das  Schatzhaus  der  Epidam- 
nier  zu  Olympia,  ein  Werk  des  Pyrrhos,  Lakrates  und 
Hermon,  sind  wir  zu  wenig  unterrichtet,  als  dass  wir  zu 
bestimmen  vermöchten,  welche  Bedeutung  ihnen  in  architek- 
tonischer Beziehung  zukömmt.  — In  Sicilien  und  Griechen- 
land endlich  sind  zwar  noch  gewaltige  Bauten  aus  dieser 
Zeit  theilweise  erhalten : über  ihre  Architekten  aber  mangeln 
alle  Nachrichten. 

Die  Thätigkeit  der  bisher  erwähnten  Künstler  beginnt 
zum  Theil  schon  gegen  die  50ste  Olympiade,  am  regsten  ist 
sie  etwa  zwischen  Ol.  35  und  60;  um  die  65ste  scheint  sie 
erloschen,  und  von  einem  neuen  Geschlechte,  welches  sie 
sofort  wieder  aufgenommen  hätte,  schweigt  unsere  Ueber- 
lieferung.  Die  Kämpfe  mit  den  Persern,  zuerst  in  Klein- 
asien, dann  in  Griechenland,  erklären  diese  Unterbrechung 
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zur  Genüge.  Mit  ihrer  siegreichen  Beendigung  beginnt  auch 
auf  dem  Gebiete  der  Architektur  eine  neue  gewaltige  Th&tig- 
keit.  In  Kleinasien  ist  es  zunächst  die  Vollendung  des 
ephesiselien  Tempels  durch  Demetrios  und  Paeonios, 
welche  hiervon  Zeugniss  ablegt.  Aber  auch  ein  Neubau, 
das  Didymaeon  zu  Milet,  ersteht  unter  der  Leitung  dessel- 
ben Paeonios  und  des  Daphnis,  und  verrfith  den  Fort- 
schritt der  Zeit  durch  ein  Streben  nach  grösserer  Verfeine- 
rung der  Form. 

In  Griechenland  hatte  sich  durch  die  Perserkriege  be- 
sonders die  Macht  Athens  gehoben.  Zunächst  freilich, 
während  der  Staatsverwaltung  des  Themistokles , gilt  es, 
durchaus  praktische  Zwecke  zu  befriedigen,  nemlich  für  den 
Wiederaufbau  der  Stadt  zu  sorgen.  Schon  Kimon  aber  be- 
ginnt die  Verschönerung,  und  unter  Perikies  überstrahlt 
Athen  durch  den  Glanz  seiner  künstlerischen  Unternehmun- 
gen alle  übrigen  Staaten  Griechenlands  in  demselben  Maasse, 
wie  es  auch  auf  dem  Gebiete  der  Politik  die  Hegemonie 
ausübt.  Dem  Perikies  zur  Seite  steht  Phidias  als  der  lei- 
tende und  lenkende  künstlerische  Geist,  wenn  auch  als  aus- 
fuhrender  Künstler  nur  auf  dem  Gebiete  der  Sculptur  thätig. 
Unter  den  Architekten  scheint  Iktinos  die  erste  Stelle 
eingenommen  zu  haben.  Das  Parthenon  und  der  Tempel 
der  Demeter  zu  Eleusis,  das  sogenannte  Telesterion,  werden 
als  seine  Werke  bezeichnet,  und  auch  über  die  Grenzen 
Attika’s  muss  sich  sein  Ruhm  verbreitet  haben , da  Pausa- 
nias  ihm  den  Tempel  des  Apollo  Epikurios  bei  Phigalia  bei- 
legt. Den  Ruhm  der  attischen  Bauten  theilt  er  zwar  mit 
andern  Künstlern : Kallikrates,  auch  sonst  bekannt  als  der 
Architekt,  welcher  den  Bau  der  langen  Mauern  übernommen 
hatte,  wird  als  sein  Genosse  beim  Bau  des  Parthenon  ge- 
nannt; Karpion  schrieb  über  denselben,  vielleicht  mit 
Iktinos  gemeinschaftlich.  Die  Ausführung  des  Telesterion 
aber  wird  von  Plutarch  sogar  drei  ganz  verschiedenen  Archi- 
tekten zugeschrieben,  welche  sich  dabei  nach  einander  ab- 
lösten: dem  Koroebos,  Metagenes  und  Xenokles. 

Wir  werden  dadurch  zu  der  Vermuthung  geleitet,  dass 
Iktinos  vielleicht  weniger  praktisch  ausiuhrender,  als  ent- 
werfender Künstler  war,  wodurch  es  sich  auch  erklären 
lässt,  dass  der  schwerlich  vor  dem  Beginne  des  peloponne- 
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stachen  Krieges  vollendete  Tempel  zu  Phigalia  doch  als  sein 
Werk  bezeichnet  wird.  Ihm  zunächst  an  künstlerischem 
Ruhme  steht  Mnesikles;  zwar  wird  ihm  nur  ein  einziges 
Werk  beigelegt,  allein  dieses  eine,  die  Propyläen*  gehört  zu 
den  vollendetsten,  welche  wir  kennen.  Unbestimmter  sind 
unsere  Nachrichten  über  den  Urheber  des  dritten  bedeuten- 
den Bauwerkes  auf  der  Akropolis,  des  Erechtheum.  Archi- 
lochos,  welcher  um  geringen  Lohn  arbeitet,  kann  als 
Architekt  natürlich  nur  eine  untergeordnete  Stellung  einge- 
nommen haben.  Aber  auch  hinsichtlich  des  Philo  kies, 
welcher  in  der  Rechnungsablage  neben  den  Magistraten  ge- 
nannt wird,  kann  es  zweifelhaft  erscheinen,  ob  er  nicht  viel- 
mehr als  öffentlicher  Beamter  zu  betrachten  ist,  denn  als  eigent- 
licher Urheber  des  Planes  und  Leiter  des  Baues.  Vollendet 
ward  das  Erechtheum  erst  während  des  peloponnesischen 
Krieges,  durch  dessen  unglücklichen  Ausgang  nicht  weniger 
die  Macht  des  Staates  als  die  Blüthe  der  Kunst  für  längere 
Zeit  gebrochen  wurde. 

Blicken  wir  auf  das  übrige  Griechenland,  so  mögen  die 
Tempel  von  Delphi  und  Olympia  erst  in  dieser  Zeit  vollen- 
det worden  sein:  wenigstens  erhielten  sie  jetzt  erst  ihre 
letzte  Zierde  durch  Werke  der  Sculptur.  Von  bedeutenden 
Tempelbauten,  ausser  dem  phigalischen,  wird  sonst  nur  einer 
namhaft  gemacht,  der  der  argivischen  Hera,  welcher  nach 
dem  Brande  Ol.  89,2  von  einem  einheimischen  Künstler, 
Eupol emos,  ausgeführt  ward.  Der  Tempel  der  Athene 
Chalkioikos  zu  Sparta,  das  Werk  des  Gitiades,  scheint 
mehr  wegen  seines  plastischen  Schmuckes,  als  wegen  seiner 
architektonischen  Vollendung  merkwürdig  gewesen  zu  sein.— 
Ausserdem  mögen  hier  noch  Antiphilos,  Pothaeos  und 
Megakies  als  Erbauer  eines  Schatzhauses  unmittelbar  nach 
den  Perserkriegen  angeführt  werden. 

Die  stylistischen  Grundformen  für  diese  Bauten  waren 
bereits  in  der  früheren  Zeit  gegeben;  und  es  verdient  in 
dieser  Beziehung  nur  Beachtung,  dass  jetzt  der  ionische 
Styl  auch  in  Attika  Eingang  findet.  Der  Fortschritt  der 
Entwickelung  zeigt  sich  zunächst  in  der  feineren  Durchbil- 
dung der  einzelnen  Glieder,  wovon  uns  namentlich  die  athe- 
nischen Bauten  die  glänzendsten  Beweise  gewähren.  So- 
dann aber  offenbart  sich  die  Schöpfungskraft  eben  dieser 
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attischen  Kunst  in  der  Benutzung  und  Verwendung  der 
bereits  bekannten  Formen  zur  Lösung  von  Aufgaben,  welche 
durch  besondere  praktische  oder  religiöse  Zwecke  oder 
durch  locale  Verhältnisse  ein  Abgehen  von  den  gewöhn- 
lichen Dispositionen  nöthig  machen.  Von  dieser  Art  sind 
die  Propyläen,  das  Erechtheum,  das  Telesterion  zu  Eleusis, 
also  Werke,  welche  gerade  zu  den  berühmtesten  dieser 
Periode  gehören. 

Aber  noch  andere  Forderungen  durchaus  neuer  Art 
stellte  diese  Zeit.  In  die  Periode  der  Perserkriege  lallt  die 
Ausbildung  der  dramatischen  Poesie , und  mit  ihr  geht 
die  Ausbildung  des  Theaterbaues  Hand  in  Hand.  Die  Aus- 
schmückung der  Scene  ist  zunächst  mehr  Aufgabe  der  Ma- 
lerei: hier  erwirbt  sich  zuerst  Agatharchos  Ruhm,  und  zur 
Ergründung  der  hierbei  in  Betracht  kommenden  optischen 
Gesetze  wirken,  ohne  selbst  Künstler  zu  sein,  Demokrit  und 
Anaxagoras  auf  wissenschaftlichem  Wege.  Doch  begegnen 
wir  etwas  später  auch  der  Vereinigung  des  Architekten  und 
Scenenmalers  in  einer  Person,  in  der  des  Kleisthenes, 
Vaters  und  in  seiner  Kunst  auch  Lehrers  des  Philosophen 
Menedeinos.  Hinter  der  Ausbildung  der  Scene  blieb  aber 
die  der  Zuschauerräume  keineswegs  zurück.  Das  athenische 
Theater  ward  schon  vor  den  Perserkriegen  begonnen.  Doch 
ist  uns  der  Architekt  dieses , wie  der  eines  spätem  in 
mancher  Beziehung  analogen  Baues,  des  Odeum,  nicht  be- 
kannt. Wie  aber  hier  bald,  nachdem  nur  erst  die  Grund- 
formen allgemein  festgestellt  waren,  auch  das  Höchste  ge- 
leistet wurde,  das  lehrt  das  Theater  (und  Odeum)  zu  Epi- 
dauros,  ein  Werk  des  Polyklet,  von  welchem  Pausanias 
bemerkt,  dass  es  in  Harmonie  und  Schönheit  unübertroffen 
in  aller  spätem  Zeit  sei.  Einen  weitem  Beweis  für  die 
hohe  Ausbildung  dieser  Gattung  der  Architektur  liefert  uns 
ferner  das  Theater  zu  Syrakus,  welches  vor  der  90ten  Olym- 
piade von  Demokopos  mit  dem  Beinamen  Myrilla  ausge- 
fuhrt  ward.  In  dieselbe  Zeit  mag  auch  das  bereits  von  Hip- 
pokrates  erwähnte  Theater  des  Epigenes  zu  Thasos  ge- 
hören. — An  die  Theater  schliessen  wir  die  Erwähnung 
der  kunstreichen  Schranken  an,  welche  Kleoetas  zur 
Zeit  des  Phidias  in  dem  Hippodrom  zu  Olympia  anlegte 
and  welche  später  Aristides  vervollkommnete,  indem  es 
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ja  auch  hier  vor  allem  um  bestimmte  Gliederung  und  Ein- 
teilung eines  gegebenen  Raumes  für  die  Zwecke  eines 
öffentlichen  Schauspiels  zu  thun  war. 

In  den  bisher  betrachteten  Nachrichten  handelt  es  sich 
überall  um  die  Errichtung  einzelner  Gebäude.  Je  mehr  sich 
aber  die  Städte  Griechenlands  mit  solchen  Werken  füllten, 
um  so  mehr  mussten  die  streng  mathematischen  Linien  der- 
selben in  einem  gewissen  Widerspruche  mit  der  weiteren 
Umgebung  zu  stehen  scheinen.  Wo  also  diese  nicht  schon 
gegeben,  sondern  erst  neu  zu  schaffen  war,  da  musste  die 
Regelmässigkeit  des  einzelnen  Baues  auch  für  sie  massge- 
bend werden.  In  noch  erhöhetem  Maasse  war  dies  bei  der 
Anlage  ganz  neuer  Städte  oder  Stadtteile  der  Fall;  und 
hieraus  haben  wir  uns  den  Einfluss  zu  erklären , dessen 
sich  die  Neuerungen  des  Hippodamos  zu  erfreuen  hatten. 
Denn  derselbe  beschränkt  sich  nicht  etwa  auf  die  eigene 
Thätigkeit  des  Mannes,  welche  in  der  regelmässigen  Anlage 
des  Peiräeus,  der  Städte  Thui-ium  und  Rhodos  glänzend  her- 
vortritt, sondern  sein  System  scheint  sich  in  der  Folge  fast 
ohne  Ausnahme  bei  allen  ähnlichen  Unternehmungen  Gel- 
tung verschafft  zu  haben. 

Der  peloponnesische  Krieg  bildet  zunächst  einen  äusseren 
Abschnitt  in  der  Geschichte  der  Architektur,  indem  er  die 
materiellen  Mittel  der  Staaten  für  Zwecke  der  Kunst  zu  ver- 
wenden zuvörderst  nicht  gestattet.  Aber  auch  in  der  inne- 
ren Entwickelung  bereiten  sich  mannigfache  Veränderungen 
vor.  Dahin  rechnen  wir  das  Erscheinen  einer  neuen  Bau- 
ordnung, der  korinthischen,  deren  Erfindung  eine,  wie  es 
scheint,  mehr  poetische  als  historische  Sage  dem  Bildhauer 
Kallimaclios  beilegt  Das  erste  sichere  Beispiel  ihrer 
Anwendung  zeigt  der  nach  Ol.  96  von  Skopas  erbaute 
Tempel  der  Athene  Alea  zu  Tegea,  in  dessen  Innerem  über 
einer  ionischen  eine  korinthische  Säulenreihe  errichtet  war. 
Wie  aber  hier  ihre  Stellung  noch  eine  untergeordnete  ist, 
so  scheint  sie  überhaupt,  in  der  Tempelarchitektur  wenig- 
stens, nicht  sogleich  eine  umfassende  Geltung  erlangt  zu 
Iiaben.  Vielmehr  kämpfen  aucli  jetzt  noch  die  ionische  und 
die  dorische  Ordnung  um  den  Vorrang,  so  jedoch,  dass  die 
letztere  immer  mehr  zurückgedrängt  wird.  Dass  der  ur- 
sprünglich ionisch  gebaute  ephesische  Tempel  auch  nach 
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dem  herostratischen  Brande  von  Deinokrates  in  diesem 
Style  glänzend  erneuert  wurde,  kann  natürlich  dabei  nicht 
in  Betracht  kommen.  Dagegen  verdient  es  hervorgehoben 
zu  werden,  dass  Argelios,  welchem  die  korinthische  Ord- 
nung schon  so  bekannt  ist,  dass  er  darüber  schreibt,  von 
Vitruv  als  ein  Künstler  angeführt  wird,  welcher  für  die 
Anwendung  der  ionischen  gegenüber  der  dorisch’en  bei  Tem- 
pelbauten kämpft  und  daher  das  Asklepieion  zu  Tralles  in 
diesem  Style  aufführt.  Der  gleichen  Ansicht  huldigt  P y t h i o s, 
der  Erbauer  des  Tempels  der  Athene  zu  Priene  und  Archi- 
tekt des  Mausoleum;  und  endlich  Hermogenes:  er  wählte 
nicht  nur  die  ionische  Ordnung  für  den  Tempel  der  Artemis 
zu  Magnesia,  sondern  zu  Teos,  wo  bereits  das  Material  zunt 
Dionysostempel  für  einen  dorischen  Bau  vorbereitet  war, 
liess  er  dasselbe  gänzlich  für  einen  ionischen  umarbeiten. 
Allerdings  weist  uns  die  Thätigkeit  der  genannten  drei 
Künstler  auf  Kleinasien  hin,  wo  von  jeher  der  ionische 
Styl  der  vorherrschende  war.  Nichtsdestoweniger  aber  tre- 
ten sie  zu  den  frühem  dadurch  in  einen  bestimmten  Gegen- 
satz, dass  sie  jenem  nach  Vitruv’s  bestimmter  Angabe  in 
Folge  gewisser  theoretischer,  durch  Abstraction  gewonnener 
Anschauungen  den  Vorzug  geben.  Der  besondere  Styl  er- 
scheint also  bei  ihnen  nicht  mehr  als  etwas  nothwendig  und 
unbewusst  aus  der  Eigentümlichkeit  des  Volkes  oder  Stam- 
mes Hervorgegangenes,  wobei  der  Künstler  dieser  nur  die 
bestimmte  Form  der  Erscheinung  verleiht;  vielmehr  tritt 
von  hier  an  und  bei  der  weiteren  Entwickelung  der  Bau- 
kunst immer  mehr  die  Individualität  des  Architekten  in  den 
Vordergrund.  Das  Verdienst  der  genannten  Männer  soll 
hierdurch  keineswegs  verkleinert  werden : die  Erfindung  des 
Eostylos  und  Pseudodipteros  namentlich,  welche  von  Vitruv 
dem  Hermogenes  beigelegt  wird,  erscheint  sogar  durchaus  als 
ein  wahrer  und  naturgemässer  Fortschritt  auf  dem  Gebiete 
der  künstlerischen  Erfindung;  und  in  der  Ausführung  ge- 
hören ihre  Werke  noch  ganz  der  Blüthenzeit  der  Kunst  an. 
Ja  selbst  ihren  theoretischen  Bestrebungen  können  wir  ein 
bestimmtes  Verdienst  nicht  absprechen.  Denn  indem  das 
ursprünglich  künstlerische  Bewusstsein  der  früheren  Zeit 
in  ihnen  noch  keineswegs  erstorben  war , waren  gerade  sie 
im  Stande,  was  diese  geleistet,  nicht  etwa  bloss  als  That- 
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sache  (wie  es  in  den  älteren  mehr  beschreibenden  architek- 
tonischen Schriften  der  Fall  sein  mochte),  sondern  systema- 
tisch in  Form  bestimmter  Lehren  nach  inneren  Gründen  der 
Nachwelt  zu  Nutz  und  Nachachtung  zu  überliefern.  Der 
längere  Fortbestand  der  Architektur  in  achtungswerther 
Tüchtigkeit  ist  also  wahrscheinlich  gerade  den  genannten 
Meistern  anzurechnen. 

Dass  in  dieser  Zeit,  als  deren  Mittelpunkt  wir  die  Re- 
gierung Alexanders  betrachten  mögen,  noch  eine  grosse 
Zahl  von  Tempeln  gebaut  wurde,  unterliegt  keinem  Zweifel. 
Aber  die  Meister,  welche  dieselben  ausführten,  sind  uns  fast 
durchgängig  unbekannt  geblieben,  vielleicht  deshalb,  weil 
ihnen  ein  besonderes  Verdienst  der  Erfindung  nicht  zukom- 
men mochte,  sondern  sie  sich  innerhalb  der  von  andern  be- 
reits bezeichneten  Bahnen  bewegten.  Erwähnt  werden  Me- 
nesthes,  welcher  zu  Alabanda  den  Pseudodipteros  des 
Apollo  erbaute;  und  Phi  Ion,  welcher  durch  die  Anfügung 
einer  Vorhalle  an  das  Telesterion  zu  Eleusis  nicht  blos  für 
die  Bequemlichkeit  der  Eingeweihten  sorgte,  sondern  auch 
den  Glanz  des  Gebäudes  bedeutend  vermehrte. 

An  Ruhm  wenigstens  gleich  steht  den  Tempelbauten 
dieser  Zeit  das  Mausoleum  zu  Halikarnass,  freilich  wohl  eben 
so  sehr  wegen  seiner  plastischen  Ausschmückung,  als  wegen 
seiner  architektonischen  Anlage.  Ob  Skopas,  der  Erbauer 
des  tegeatischen  Tempels,  auch  hier  nicht  blos  als  Bild- 
hauer, sondern  zugleich  als  Architekt  thätig  war,  wissen 
wir  nicht.  Vitruv  nennt  als  solche  Satyros  und  Pythios, 
welche  auch  über  den  Bau  schrieben.  Abgesehen  von  der 
Wichtigkeit  eines  solchen  Werkes  für  sich  allein  müssen 
wir  aber  hier  besonders  darauf  hinweisen,  wie  das  Mauso- 
leum das  erste  Grabmonument  ist,  welches  trotz  der  griechi- 
schen Formen  der  Ausführung  in  der  Anlage  doch  weit 
mehr  von  der  Pracht,  wie  orientalische  Herrscher  sie  liebten, 
als  von  der  Einfachheit  des  griechischen  Geschmackes  an 
sich  trägt.  Die  Bedeutung  dieser  Bemerkung  wird  einleuch- 
ten, wenn  wir  uns  erinnern,  wie  nur  wenige  Olympiaden 
später  Alexander  nach  Besiegung  des  Orients  eine  Vermit- 
telung zwischen  ihm  und  dem  Griechenthum  nach  verschie- 
denen Richtungen  hin  erstrebt.  Unter  diesem  Gesichtspunkte 
verdient  hier  hervorgehoben  zu  werden,  was  über  den 
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Scheiterhaufen  des  Hephaestion  berichtet  wird,  mit  dessen 
Errichtung  Alexander  den  kühnsten  seiner  Architekten,  den 
Deinokrates,  beauftragte.  Der  griechischen  Architektur 
wurde  hier  eine  ihr  bisher  ganz  fremde  Aufgabe  geboten: 
es  handelte  sich  um  die  Aufstellung  eines  ganz  neuen,  sehr 
umfassenden  Systems  der  Decorirung,  zu  dessen  Ausbildung 
es  gerade  in  dieser  Zeit  an  Gelegenheit  nicht  fehlte.  Her- 
vorragende Belege  dafür  bieten  der  Leichenwagen  des 
Alexander  von  einem  nicht  bekannten  Künstler,  sodann,  nur 
unter  Modifikationen  für  den  besonderen  Zweck,  das  Fracht- 
schiff oder  der  schwimmende  Palast,  welchen  Archias  für 
den  jüngeren  Dionysius  in  Syrakus  ausführte ; so  wie  andere 
ähnliche  für  einzelne  Festlichkeiten  errichtete  Bauten,  welche 
Athenaeus  im  fünften  Buche  beschreibt. 

Nicht  ohne  Einfluss  mochte  der  Anblick  orientalischer 
Pracht  auch  bei  manchen  Städteanlagen  dieser  Zeit  sein. 
Das  System  der  grösseren  Regelmässigkeit  war  zwar  schon 
in  der  früheren  Periode  von  Hippodamos  aufgestellt  worden. 
Bücken  wir  aber  auf  Städte,  wie  Alexandria , welches  unter 
der  Leitung  des  Deinokrates  erstand,  oder  Antiochia,  des- 
sen Mauern  Xenaeos  baute,  so  gab  es  hier  auch  wesent- 
lich neue  Forderungen  zu  befriedigen:  vor  Allem  waren  es 
die  Königsburgen,  wrelche  hier  in  den  Mittelpunkt  des  Gan- 
zen traten;  und  für  diese  waren  die  Muster  nicht  in  Grie- 
chenland, sondern  im  Orient  zu  finden. 

Der  Ruhm  solcher  Anlagen  blieb  indessen  gewöhnlich 
mehr  den  Königen,  welche  sie  gründeten,  als  den  einzelnen 
dabei  beschäftigten  Architekten.  So  erklärt  es  sich,  wie 
hier  zunächst  nur  noch  wenige  Namen  wegen  einzelner  her- 
vorragender Werke  nachzutragen  sind.  Dahin  gehört  So- 
stratos,  welcher  namentlich  wegen  des  Pharos  in  Alexan- 
dria, daneben  auch  wegen  einer  Halle  in  Knidos  erwähnt 
wird,  ferner  Philon,  dessen  Arsenal  im  Piraeus  als  der 
letzte  grossartige,  aus  eigenen  Mitteln  ausgefuhrte  Bau  des 
athenischen  Staates  erscheint.  Weniger  dürftig  sind  unsere 
Nachrichten  über  eine  andere  Classe  von  Architekten,  nem- 
lieh  über  die  Militärarchitekten.  Sie  legen  Zeugniss  ab  so- 
wohl von  der  Ausbildung  der  Belagerungskunst  als  sol- 
cher,  wie  von  dem  Fortschritte  der  Mechanik  als  Wissen- 
schaft, welcher  sich  in  der  Erfindung  einer  Reihe  neuer 
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Kriegsmaschinen  bekundet.  Als  Künstler  im  engeren  Sinne 
vermögen  wir  jedoch  diese  und  verwandte  Klassen  von  Tech- 
nikern nicht  anzuerkennen,  und  Männer  wie  Diognetos, 
Kallias,  Epimachos,  Herakleides,  Archimedes, 
K rat  es  mögen  daher  hier  nur  deshalb  erwähnt  werden, 
weil  in  den  Schriften  der  Alten  ihnen  der  Name  von  Archi- 
tekten besonders  beigelegt  wird. 

Wir  haben  gesehen,  wie  die  Architektur  am  Anfänge 
dieser  Periode  (um  Ol.  100)  über  den  Zustand  der  voran- 
gehenden Epoche  kaum  merklich  hinausgegangen  war  und 
nur  allmählich  ihre  Thätigkeit  nach  den  verschiedensten  Sei- 
ten hin  erweiterte.  Auf  der  Stufe,  auf  welcher  wir  sie  unter 
den  ersten  Nachfolgern  Alexanders  finden,  mag  sie  sich  im 
Allgemeinen  auch  unter  dessen  Nachfolgern  erhalten  haben. 
Die  Pracht  der  Königshöfe  Hess  es  ihr  nicht  an  Gelegenheit 
fehlen,  sich  glänzend  zu  bethätigen.  Aber  freilich  mag  da- 
bei oftmals  weit  mehr  das  Streben  nach  Effect,  als  der  be- 
scheidenere, aber  edlere  wahre  Kunstsinn  Nahrung  und 
Befriedigung  gefunden  haben.  Im  Gegensatz  hierzu  erscheint 
es  von  Bedeutung,  dass  gleichzeitig  mit  den  Kämpfen  zwi- 
schen Rom  und  Griechenland  die  griechische  Kunst  dort 
einen  entschiedenen  Einfluss  zu  gewinnen  anfängt.  Hier 
waren  die  äusseren  Verhältnisse  wesentlich  anderer  Natur, 
und  namentlich,  so  weit  es  sich  um  Unternehmungen  archi- 
tektonischer Art  handelt,  mehr  denen  der  voralexandrinischen 
Freistaaten,  als  denen  der  folgenden  Königszeit  analog.  So 
sind  es  denn  zunächst  Tempelbauten , durch  welche  Rom 
seiner  wachsenden  Macht  entsprechend  sich  zu  verschönern 
beginnt.  Aber  während  auf  dem  Gebiete  der  Sculptur  und 
zum  Theil  auch  der  Malerei  der  griechische  Einfluss  sich 
nur  darin  zeigt,  dass  sich  Rom  mit  griechischen  Werken 
füllt,  von  römischen  Künstlern  aber,  welche  sich  an  den- 
selben gebildet,  fast  nirgends  die  Rede  ist,  offenbart  er  sich 
in  der  Architektur  wesentlich  anders:  hier  lernen  die  Römer 
von  den  Griechen,  so  dass  sie  ihren  Lehrern  bald  ebenbür- 
tig zur  Seite  stehen.  Allerdings  ist  es  ein  Grieche,  Her- 
modoros  von  Salamis,  welcher  zur  Zeit  des  Metellus  Mace- 
donicus  den  Bau  der  Tempel  des  Jupiter  Stator  und  des 
Mars  leitet.  Aber  schon  vor  dieser  Zeit  wird  von  Antiochus 
Epiphanes  zur  Vollendung  eines  der  gewaltigsten  Tempel 


Digilized  by  Google 


335 


des  Alterthums,  des  unter  Peisistratos  begonnenen  Olympieions 
zu  Athen,  ein  römischer  Ritter  Cossutius  berufen;  und 
später  sind  es  neben  dem  Griechen  Menalippos  wiederum 
zwei  Römer,  C.  und  M.  Stallius,  denen  von  Ariobarzanes 
die  Wiederherstellung  des  Odeums  in  Athen  übertragen 
wird.  Ja,  das  Werk  des  Römers  C.  Mutius  stellt  Vitruv 
gerade  als  in  architektonischer  Beziehung  ausgezeichnet  hin. 
Hiermit  steht  es  im  Einklang,  dass  auch  die  theoretischen 
Studien  über  Architektur  verhfiltnissmässig  früh  in  Rom 
Eingang  finden:  wahrscheinlich  schon  um  die  Mitte  des  sie- 
benten Jahrhunderts  der  Stadt  schreibt  Fufidius  das' erste 
Buch  über  Baukunst.  Später  folgen  ihm  darin  P.  Septi- 
mius  und  M.  Terentius  Varro,  und  endlich  in  der 
augusteiischen  Zeit  Vitruvius,  leider  der  einzige  aus  dem 
Alterthum  erhaltene  Schriftsteller  über  Architektur.  So  viel- 
fachem Tadel  sein  Werk  auch  unterworfen  sein  mag,  und 
so  dürftig  namentlich  die  von  ihm  mitgetheilten  historischen 
Notizen  sind,  so  sind  wir  doch  von  nun  an  ohne  seine  Hülfe 
noch  weit  weniger  im  Stande,  die  vereinzelten  Notizen  über 
die  folgenden  Architekten  irgendwie  zu  einem  Gesammtbilde 
zu  verarbeiten. 

Von  wem  die  reichen  und  umfassenden  Bauten  des 
Augustus  und  seiner  nächsten  Nachfolger  ausgeführt  wurden, 
wird  nicht  einmal  flüchtig  erwähnt.  Nero  fand  für  seine 
oft  unsinnigen  Unternehmungen  in  Celer  und  Severus  die 
passenden  Werkzeuge;  für  Domitian  scheint  Rabirius 
thätig  gewesen  zu  sein.  — Ausserhalb  Roms  werden  uns 
einige  Architekten  durch  Inschriften  bekannt.  C.  Postu- 
mius.Pollio  ist  in  Terracina  thätig;  sein  Freigelassener 

L.  Cocceius  Auctus  baut  den  Tempel  des  Augustus  zu 
Pozzuoli:  in  dieselbe  Zeit  gehören  die  Architekten  der 
Theater  zu  Hemilanum  und  Pompei,  P.  Numisius  und 

M.  Artorius  Primus;  so  wie  wahrscheinlich  der  Vero 
neser  L.  Vitruvius  Cerdo  und  vielleicht  auch  (Licinius) 
Dio,  der  Erbauer  des  Cerestempels  in  Capena.  Ueberall 
haben  wir  es  hier  mit  durchaus  römischen  Namen  zu  thun; 
und  insofern  können  auch  diese  dürftigen  Notizen  zur  Be- 
stätigung dessen  dienen,  was  wir  über  die  Ausübung  der 
Architektur  durch  die  Römer  selbst  oben  bemerkt  haben. 
Hiermit  kann  freilich  im  Widerspruch  zu  stehen  scheinen 
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dass  Cicero  in  seinen  Briefen  dreier  Architekten  gedenkt, 
welche  ihren  Namen  nach  sämmtlich  Griechen  sind,  nemlich 
Cyrus,  sein  Freigelassener  Chrysipp  und  Diphilus.  Aber 
sie  sind  nicht  bei  öffentlichen  Werken  beschäftigt,  sondern 
mögen  wie  für  die  Familie  des  Cicero,  so  für  andere  vor- 
nehme Römer  die  Anlagen  von  Villen  und  ähnlichen  Luxus- 
bauten geleitet  haben,  welche  den  Römern  bis  dahin  wenig 
bekannt  gewesen  waren.  Später  hatten  sie  auch  hierin  die 
Hülfe  der  Griechen  nicht  mehr  nöthig:  die  Architekten  des 
Nero  und  Domitian  sind  Römer;  und  der  jüngere  Plinius 
wendet  sich  wegen  einer  ländlichen  Tempelanlage  an  M usti  u s, 
also  ebenfalls  an  einen  Römer. 

Nur  noch  einmal  in  dieser  späteren  Zeit  tritt  in  Rom 
ein  Grieche  in  den  Vordergrund:  Apollodoros  von  Da- 
maskos,  der  bei  Trajan  in  so  hohem  Ansehen  stand,  dass  er 
als  der  oberste  Leiter  der  meisten  Bauten  dieses  Kaisers 
angesehen  werden  darf.  Dieses  hohe  Ansehen  aber  ver- 
dankte er  gewiss  nicht  sowohl  seiner  Nationalität,  als  der 
Bedeutung  seiner  eigenen  Persönlichkeit.  Von  dieser  ver- 
mögen uns  die  Reste  der  ihm  beigelegten  Werke  einen  we- 
nigstens annähernden  Begriff  zu  geben.  Denn  wir  erkennen 
daraus,  wie  bei  ihm  mit  der  Grossartigkeit  des  Sinnes^ 
welche  die  ihm  gestellten  Aufgaben  erheischten,  ein  Streben 
nach  Reinheit  der  Durchführung  verbunden  war,  das  durch- 
aus der  besseren  Zeiten  würdig  erscheint.  Unter  diesem 
Gesichtspunkte  ist  es  gewiss  nicht  zu  viel  gesagt,  wenn  wir 
Apollodoros  den  letzten  wahrhaft  grossen  Architekten  des 
Alterthums  nennen:  denn  nach  ihm  finden  wir,  wohin  wir 
auch  blicken,  die  Spuren  eines  stets  zunehmenden  Verfalles. 

Wenden  wir  jetzt  unsem  Blick  noch  einmal  von  Rom 
nach  Griechenland  zurück,  so  finden  wir,  wenigstens  was 
die  uns  bekannt  gewordenen  Architekten  anlangt,  keine  Per- 
sönlichkeit unter  ihnen,  welche  unsere  Aufmerksamkeit  nach- 
haltig zu  fesseln  vermöchte.  Aus  vorkaiserlicher  Zeit  wird 
in  Athen  Andronikos  aus  Kyrrhos  erwähnt,  der  Erbauer 
des  Thurmes  der  Winde,  eines  in  architektonischer  Bezie- 
hung nicht  eben  bedeutenden  Werkes.  Später  sind  es  fast 
nur  Inschriften,  aus  denen  wir  unsere  Nachrichten  schöpfen. 
Die  wichtigste  unter  ihnen  ist  wohl  die,  aus  welcher  wir 
den  Architekten  des  Theaters  zu  Aspendos,  Zenon,  kennen 
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lernen.  Denn  die  Erhaltung  seines  Werkes  bietet  wenigstens 
die  Mittel,  sich  über  den  Zustand  dieses  Zweiges  der  Archi- 
tektur in  der  Zeit  des  Marc  Aurel  ein  Urtheil  zu  bilden. 
Bei  andern  Inschriften  dagegen  fehlt  uns  entweder  die  Kennt- 
niss  des  Werkes,  oder  dieses  selbst  erscheint  von  verh&lt- 
nissmässig  nur  geringer  Wichtigkeit.  So  heisst  es,  dass 
Ni  ko  dem  os  oder  Nikon  (vielleicht  der  Vater  Galens)  eine 
Markthalle  zu  Pergamos  baute,  Dionysios  aus  Tralles  das 
Dach  des  Odeuin  zu  Patara,  Aurelius  Antoninus  im 
dritten  Jahrhundert  ein  thurmartiges  Brunnenhaus,  Auxen- 
tios  eine  Wasserleitung  bei  Adana  in  Kilikien,  Ammonios 
eine  andere  an  einem  uns  nicht  bekannten  Orte;  aus  einer 
spanischen  Inschrift  endlich  lernen  wir  den  Architekten  einer 
Brücke  und  eines  den  Kaisern  geweihten  Tempels,  Lacer, 
aus  Trajan’s  Zeit  kennen.  Von  dem  Sinken  der  Kunst  in 
den  spätesten  Kaiserzeiten  aber  können  uns  besonders  die 
metrischen  Inschriften  einen  Begriff  geben,  welche  die  Re- 
stauration älterer  Bauwerke  als  einen  Beleg  für  hohe  künst- 
lerische Tüchtigkeit  in  überschwänglichen  Worten  preisen: 
so  die  Restauration  der  Mauern  Athens  durch  Illyrios, 
des  Theaters  zu  Ephesos  durch  Messalinos,  des  Pharos 
von  Alexandria  durch  Ammonios.  Erfreulicher  ist  aller- 
dings die  Thötigkeit,  welche  sich  nach  einem  so  tiefen  Ver- 
fall im  morgenländischen  Kaiserthum  namentlich  gegen  die 
Zeit  Justinians  entwickelt.  Aber  wenn  auch  die  Künstler, 
welche  hierzu  mitwirken,  sich  von  den  Traditionen  des  Al- 
terthums  keineswegs  gänzlich  lossagen,  so  erscheint  es  doch 
weniger  passend,  ihr  Verdienst  hier  im  Verhältniss  zu  der 
frühem  Zeit  zu  würdigen:  ihre  Bedeutung  kann  vielmehr 
nur  dadurch  in  vollem  Lichte  erscheinen,  dass  sie  an  die 
Spitze  einer  ganz  neuen  Entwickelung,  der  byzantinischen 
und  überhaupt  mittelalterlichen  Baukunst,  gestellt  werden. 

Alphabetisches  Verzeichnis. 

Agnaptos 

war  der  Architekt  einer  Halle  in  der  Altis  zu  Olympia, 
welche  nach  ihm  den  Namen  führte:  Paus.  V,  15,  6;  vgl. 
VI,  20,  10  u.  13.  Seine  Zeit  ist  unbekannt. 

Aloysius. 

Cassiodor  (Var.  II,  39)  theilt  einen  Brief  des  Königs  Theo- 

Brunn,  (Jeschichte  der  griech.  Künstler.  II.  22 
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derich  an  einen  Architekten  Aloysius  mit,  in  welchem  dieser 
den  Auftrag  erhält,  die  Thermen  bei  einer  Heilquelle  Aponon 
zu  restauriren. 

Ammonios 

restaurirte  einein  Epigramme  der  Anthologie  zufolge  (anall. 
III,  229,  n.  373)  dem  berühmten  Pharos  zu  Alexandria,  nach 
der  Verinuthung  von  Jacobs  unter  Anastasios  (Ende  des.  5. 
Jahrli.),  da  von  Procop  (bei  Villoison  Anecd.  II,  p.  41)  eine 
Wiederherstellung  dieses  Baues  unter  den  Werken  dieses 
Kaisers  angeführt  wird.  Wahrscheinlich  auf  denselben  Am- 
monios bezieht  sich  ein  anderes  Epigramm  (Anthol.  ed.  Ja- 
cobs, t.  XII,  p.  769,  n.  19),  in  welchem  er  wegen  des 
Baues  einer  Wasserleitung  gepriesen  wird. 

A m p h i 1 o c h o s. 

Von  ihm  wissen  wir  durch  eine  rhodische  Inschrift: 
'Afiffilö/cv  tov  Aayov  Jlovtwqmg. 

"Hxei  xai  Ne(\ov  nqoj(odg  xal  in  ta/arov  ’ IvSov 
Tt'Xvag  'Au<f,i),ü/oio  fiiya  xXiog  dcpdnov  üti. 

C.  J.  Gr.  2545.  Für  einen  Architekten  ist  Amphilochos  von 
Welcker  (Sylloge,  p.  191)  wohl  nur  deshalb  erklärt  worden, 
weil  die  Inschrift  als  auf  einer  Säulenbasis  befindlich  ange- 
führt wird.  Allein  Böckh  bemerkt,  dass  wir  es  nur  mit  ei- 
ner Grabschrift  zu  tliun  haben;  und  in  einer  solchen  kann 
r(Xy>!  >n  sehr  verschiedenem  Sinne  gebraucht  werden. 

Anaxikrates,  s.  Xenaeos. 

Andronikos 

aus  Kyrrhos,  also  entweder  Makedonier  oder  Syrier,  war 
der  Erbauer  des  sogenannten  Thurmes  der  Winde  zu  Athen, 
der  noch  jetzt  zum  grössten  Theile  erhalten  ist.  Von  ihm 
sprechen  Varro  (de  r.  r.  III,  5)  und  namentlich  Vitruv 
(I,  6,  4).  Die  Form  des  Baues  ist  achteckig  und  auf  jeder 
Seite  ist  einer  der  Winde  in  Relief  dargestellt.  Auf  der 
Spitze  des  Gebäudes  aber  war  ein  eherner  beweglicher  Tri- 
ton angebracht,  der  mit  einer  Ruthe  in  der  Rechten  anzeigte, 
von  woher  der  Wind  wehete.  Zugleich  diente  das  Gebäude, 
wie  die  noch  erhaltenen  Ruinen  lehren,  um  die  Stunden  des 
Tages  bei  heiterem  Wetter  durch  die  Sonne  und  ausserdem 
durch  Wasser  anzugeben ; vgl.  Stuart  ant.  I,  ch.  3.  Ueber 
das  Alter  des  Baues  bemerkt  Leake  in  der  Topographie  von 
Athen  (S.  151  der  Uebersetzung):  »Das  Zeitalter  des  Varro 
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und  die  Bauart  des  Thurmes  selber  machen  es  beide  wahr- 
scheinlich, dass  derselbe  etwa  um  die  neinliche  Zeit  erbaut 
wurde,  als  Scipio  Nasica  (595  d St.  — 159  v.  Chr.)  zuerst 
in  Born  ein  öffentliches  Iiorologium  errichtete,  von  welchem 
berichtet  wird,  dass  es  gleich  dem  Thurme  des  Andronikos 
die  Stunden  bei  Tage  und  bei  Nacht  vermittelst  des  Wassers 
angezeigt  habe:  Plin.  7,  215.«  ln  wie  weit  übrigens  Andro- 
nikos wirklicher  Architekt  war,  oder  etwa  nur,  soweit  es 
auf  physikalische  Kenntnisse  ankam,  die  Anlage  leitete, 
wage  ich  nicht  zu  entscheiden. 

Antiina chides,  s.  Antistates. 

Antiphilos. 

Unter  den  Schatzhäusern  zu  Olympia  führt  Pausanias  (VI, 
19,  7)  eines  der  Karthager  und  zwar  als  Werk  des  Pothaeos, 
Antiphilos  und  Megakies  an.  Wenn  nun  schon  ein  durch 
die  Karthager  in  Olympia  errichtetes  Gebäude  auffällig  ist, 
so  werden  wir  gegen  diese  Angabe  noch  misstrauischer  da- 
durch, dass  in  dem  Thesauros  sich  Weihgeschenke  des 
Gelon  und  der  Syrakusier  wegen  eines  Sieges  über  die  Phö- 
nieier  (Qoivixog  rjioi  jqirjqiaiv  y xal  fjöxfl  xQomiaavuov)  finden. 
Wir  werden  dadurch  zu  der  Annahme  geleitet,  dass  der 
ganze  Bau  diesem  Siege,  wohl  dem  bekannten  bei  Himera, 
01.  75,  1,  seine  Entstehung  verdankte  und  nach  den  Kar- 
thagern nur  benannt  wurde,  weil  er  aus  der  ihnen  abge- 
nommenen Beute  errichtet  wurde. 

Antistates. 

«Zu  Athen  legten  die  Architekten  Antistates,  Kallaeschros, 
Antimachides  und  Porinos  die  Fundamente  zu  dem  Tempel, 
welchen  Peisistratos  dem  olympischen  Zeus  errichtete.  Nach 
seinem  Tode  jedoch  Hessen  sie  wegen  der  veränderten  politischen 
Verhältnisse  den  Bau  liegen.“  Vitruv  VII,  praef.  §.  15.  Nach 
Aristoteles  (Polit.  V,  11)  scheint  diese  Unterbrechung  erst 
nach  der  Vertreibung  der  Pisistratiden  eingetreten  zu  sein. 
Trotzdem  vergleicht  er  den  Tempel  mit  den  Pyramiden  und 
sein  Schüler  Dikäarch  (p.  8 Huds.)  bestätigt  es,  dass  der 
Bau,  auch  nur  halb  vollendet,  wegen  seiner  Anlage  Staunen 
errege,  und  fertig  unübertrefflich  sein  werde.  Ueber  die 
Fortsetzung  des  Baues  unter  Antiochos  Epiphanes  s.  unter 
Cossutius. 

22* 
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Apollodor  os 

aus  Damaskos  ( Frocop.  de  aedif.  IV,  6)  leitete  die  bedeu- 
tendsten Bauten  des  Kaisers  Trajan.  Cassius  Dio  (69,  4) 
fuhrt  als  solche  das  Forum,  das  Odeum  und  das  Gymnasium 
an;  womit  wir  wohl  eine  Stelle  des  Pausanias  (V,  12,  6) 
verbinden  dürfen,  obwohl  in  ihr  ohne  Nennung  des  Apollo- 
dor von  trajanischen  Werken  die  Bede  ist;  als  die  bedeu- 
tendsten werden  nemlich  daselbst  bezeichnet:  die  nach  Tra- 
jan benannten  Thermen  (vielleicht  nicht  verschieden  von 
dem  Gymnasium  bei  Dio),  ein  grosses  rundes  Theater  (das 
Odeum),  ein  Circus  für  Pferderennen  von  zwei  Stadien 
Länge,  und  das  römische  Forum  des  Trajan,  sehenswerth 
sowohl  wegen  seines  übrigen  Schmuckes,  als  namentlich 
wegen  des  Bronzedaches  (der  Basilika).  Ausserdem  baute 
er  auch  die  Brücke,  welche  Trajan  in  Dacien  über  die  Do- 
nau schlagen  Hess  (Procop.  1.  1.)  und  welche  nach  der  An- 
nahme Canina’s  (Archit.  rom.  zu  tav.  182)  sich  auf  der 
Trajanssäule  und  auf  Münzen  dieses  Kaisers  abgebildet  fin- 
det. So  glänzend  sich  also  seine  Laufbahn  unter  Trajan 
gestaltet  hatte,  so  unglücklich  endete  sie  unter  Hadrian,  des- 
sen Einrede  bei  einer  architektonischen  Berathung  mit  Trajan 
er  einst  mit  den  Worten  abgewiesen  hatte:  »Geh  und  male 
deine  Kürbisse,  denn  hiervon  verstehst  Du  nichts.“  Als 
ihm  nun  Hadrian  nach  seinem  Regierungsantritte,  auf  seine 
Kenntnisse  vertrauend  und  um  ihn  durch  die  That  zu  be- 
schämen, den  Entwurf  zum  Tempel  der  Venus  und  Roma 
zuschickte,  enthielt  sich  auch  da-  Apollodor  nicht,  denselben 
einer  scharfen  Kritik  zu  unterwerfen,  indem  er  meinte,  der 
Tempel  sei  auf  einem  höheren  Unterbau  zu  errichten,  damit 
er  von  der  Via  sacra  aus  einen  imposanteren  Anblick  ge- 
währe; ferner  seien  in  dem  Unterbau  Gewölbe  anzubringen, 
in  welchem  mechanische  Vorrichtungen  für  die  Spiele  des 
benachbarten  Amphitheaters  Platz  finden  könnten;  endlich 
seien  die  Götterbilder  im  Verhältnisse  zum  Tempel  zu  gross. 
Dieser  Tadel,  um  so  mehr  als  er  durchaus  begründet  war, 
erbitterte  den  Kaiser  dermassen,  dass  er  den  Apollodor  hin- 
richten liess  (Cass.  Dio  1.  1.),  obwohl  er  nach  den  noch 
vorhandenen  Ruinen  seine  Bemerkungen  nicht  unberücksich- 
tigt gelassen  zu  haben  scheint.  Nicht  ausgefulirt  wurde  der  Plan, 
welchen  Apollodor  nach  Spartian  (Hadr.  19)  dem  Kaiser 
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vorgeschlagen  hatte:  zu  dein  in  das  Bild  des  Sonnengottes 
umgewandelten  Coloss  des  Nero  ein  Seitenstück,  die  Mond- 
g&ttin,  aufzustellen.  — In  einer  Geschichte  der  Architektur 
wird  den  noch  erhaltenen  Resten  der  Bauten  des  Apollodor 
eine  besondere  Aufmerksamkeit  zuzuwenden  sein,  indem 
hauptsächlich  seinem  Einflüsse  die  relativ  hohe  Blüthe  der 
Kunst  in  der  Zeit  des  Trajan  scheint  zugeschrieben  werden 
zu  müssen. 

Apollonios, 

Sohn  des  Ammonios  aus  Alexandria  errichtete  im  Auftrag 
römischer  Magistrate  und  für  das  Heil  Trajans  bei  Mons 
Claudianus  in  Aegypten  dem  Serapis  einen  Altar:  C.  J.  gr. 
4713  e.  Seine  Thätigkeit  als  Architekt  an  diesem  Orte  be- 
stand wahrscheinlich  in  der  Aufsicht  über  die  dortigen 
Steinbrüche,  in  denen  Werkstücke  fiir  bedeutende  Bauten 
allerdings  nicht  blos  gebrochen,  sondern  bis  auf  einen  ge- 
wissen Grad  auch  ausgearbeitet  werden  mochten. 

Apuleius 

erscheint  als  Architekt  in  einer  entweder  ganz  gefälschten 
oder  stark  interpolirten  spanischen  Inschrift:  Grut.  41,  5. 

Ar  ched  emo  s 

aus  Thera  hatte  die  Grotte  der  Nymphen  auf  dem  Hymettos 

angelegt:  C.  J.  gr.  456;  Bull.  delP  Inst.  1841,  p.  89;  Rev. 

arch.  II,  p.  427;  Stephani:  titul.  graec.  part.  IV,  tab.  4,  in 
Indice  Schol.  Dorpat.  1849,  sem.  alt.  p.  6 sq. 

Archias 

aus  Korinth,  baute  das  Prachtschiff  oder  richtiger  den 
schwimmenden  Palast  für  Hieron  II,  welchen  dieser  einem 
der  Ptolemäer  schenkte.  Eine  ausführliche  Beschreibung 
dieses  mit  Kunstwerken  reich  geschmückten  Baues  theilt 
Athenaeus  (V,  206  D.  sq.)  aus  Moschion  mit. 

Archilochos 

wird  in  der  Baurechnung  des  Erechtheum  als  Architekt  ge- 
nannt: Ross  im  Kunstbl.  1836;  N.  60;  Stephani  in  den  Ann. 

dell’  Inst.  arch.  1843,  p.  320,  56;  324,  9.  Da  er  nur  einen 

geringen  täglichen  Lohn  empfing,  so  war  er  offenbar  nicht 
der  oberste  Architekt,  sondern  nur  ein  Aufseher  beim  Bau; 
vgl.  unter  Philokles,  und  Stephani  S.  292  u.  299. 
Archimedes. 

Obwohl  sein  Ruhm  auf  seinen  mechanischen  Erfindungen 


Dlgitized  by  Google 


343 


beruht  und  wir  eigentliche  Bauwerke  von  ihm  gar  nicht 
kennen,  so  mag  er  doch  hier  angeführt  werden,  weil  die 
Alten  ihn  den  berühmtesten  Architekten  beizählen,  wie  z.  B. 
eine  Stelle  des  Ausonius  (Mosella  304)  lehrt,  nach  welcher 
er  als  solcher  in  den  Imagines  des  Varro  unter  die  Hebdo- 
mas der  Architekten  aufgenommen  war. 

Argelios 

schrieb  über  die  korinthische  Ordnung  und  über  den  ioni- 
schen Tempel  des  Asklepios  zu  Tralles,  den  er  selbst  er- 
baut haben  soll:  Vitr.  VII,  praef.  12.  Er  lebte  also  minde- 
stens nach  Ol.  100,  da  erst  um  diese  Zeit  die  korinthische 
Ordnung  aufkam.  Unter  den  ältern  Architekten,  welche  sich 
gegen  die  Anwendung  der  dorischen  Ordnung  für  Tempel- 
bauten ausgesprochen  hatten,  nennt  nun  Vitruv  (IV,  3,  1) 
auch  einen  Tarchesius.  Dass  hier  wieder  dieselbe  Person, 
wie  in  der  ersten  Stelle  gemeint  sei,  vermuthen  Schneider 
und  Marini  gewiss  mit  Recht,  um  so  mehr,  als  in  der  zwei- 
ten der  Name  in  verschiedener  Form  überliefert  ist.  Ob 
aber  ohne  weiteres  Argelios  herzustellen,  wage  ich  nicht  zu 
entscheiden,  da  auch  diese  Namensform  bis  jetzt  noch  nicht 
nachgewiesen  ist. 

Aristides,  s.  Kleoetas. 

Artorius  Primus. 

Nach  der  noch  erhaltenen  Inschrift: 

M.  ARTORIVS.  M.  L.  PRIMVS 
ARCH1TECTVS 

baute  er  das  grössere  der  Theater  in  Pompei,  welches  etwa 
der  Zeit  des  Augustus  angehören  mag:  Moinmsen  I.  R. 
N.  2238. 

Asklepiades, 

Sohn  des  Attalos  aus  Kyzikos,  war  zufolge  einer  in  Sa- 
mothrake  gefundenen  Inschrift  wegen  eines  Tempelbaues 
dorthin  berufen  worden:  C.  J.  gr.  2138,  vgl.  2157.  Von 
ihm  verschieden  ist  ein  Asklepiades,  Sohn  des  Hilaros  aus 
Lampsakos,  dessen  Grabschrift  sich  zu  Madytos  am  thraki- 
schen  Chersonnes  gefunden  hat:  C.  J.  gr.  II,  p.  995,  n. 
2016  b. 

Asklepiodoros,  s.  Xenaeos. 

Athenaeos. 

Trebellius  Pollio  (Gallien  13)  berichtet,  dass  wegen  räuberi- 
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scher  Einfälle  der  Scythen  in  die  römischen  Donaul&nder 
Gallienus  Cleodaimim  et  Athenaeum  Byzanlios  instaurandis 
urbibus  muniendisque  praefecit.  Da  er  jedoch  weiter  hinzu- 
fugt: pugnatumque  est  circa  Pontum  et  a Byzantiis  ducibus 
victi  sunt  barbari,  so  werden  wir  die  beiden  genannten 
Männer  vielinelir  für  Militairpersonen,  als  für  Architekten 
halten  müssen. 

Attaeos,  s.  Xenaeos. 

Aurelius  Antoninus 

baute  zur  Zeit  des  Bosporanischen  Königs  Ininthimaeos,  um 
237  v.  Ch.  G.,  ein  thurmartiges  Brunnenhaus,  laut  einer  von 
Köppen  bekannt  gemachten  Inschrift;  vgl.  Jahn’s  Jahrb.  Bd. 
68,  S.  327. 

Auxentios 

baute  bei  Adana  in  Kilikien  eine  Wasserleitung,  wie  uns 
eine  das  Werk  hoch  preisende  metrische  Inschrift  lehrt: 
C.  J.  gr.  4440,  Langlois  Inscript,  de  la  Cilicie,  n.  38.  Die 
Fassung  derselben  deutet  auf  die  spätere  römische  Kai- 
serzeit. 

Batrachos. 

«Auch  Sauras  und  Batrachos  dürfen  nicht  vergessen  werden, 
welche  die  durch  die  Portiken  der  Octavia  eingeschlossenen 
Tempel  ausführten,  Lakedäntonier  von  Geburt.  Einige  mei- 
nen auch , im  Besitz  grosser  Reichthümer  hätten  sie  diesel- 
ben auf  ihre  Kosten  gebaut  in  der  Hoffnung,  ihre  Namen  in 
der  Weihinschrift  verherrlicht  zu  sehen  (inscriptionem  spe- 
rantes);  da  dies  indessen  verweigert  worden,  so  hätten  sie 
auf  andere  Weise  sich  dafür  entschädigt:  noch  jetzt  nemlich 
sind  auf  den  Basen  der  Säulen  mit  Anspielung  auf  die  Be- 
deutung ihrer  Namen  eine  Eidechse  und  ein  Frosch  einge- 
hauen:« Plin.  36,  42.  Die  ganze  Nachricht  hat  einen  sehr 
anekdotenartigen  Charakter;  und  da  ausserdem  der  eine  der 
beiden  Tempel  bestimmt  dem  Hermodoros  (v.  m.  s.)  zuge- 
schrieben wird,  so  liegt  die  Annahme  nahe,  dass  die  ganze 
Erzählung  sich  einzig  aus  dem  Vorhandensein  der  Eidechse 
und  des  Frosches  gebildet  habe;  vgl.  besonders  Raoul- 
Rochette:  quest.  de  l’hist.  de  l’art,  p.  11  sq.  Gehören  ihre 
Namen  aber  nicht  der  Sage  an,  so  werden  wir  ihnen  ihre 
Stellung  doch  nur  unter  Hermodoros,  etwa  als  praktischen 
Leitern  des  Baues  auweisen  können ; oder,  sofern  wir  Nach- 
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druck  darauf  legen,  Hass  Plinius  seine  Erzählung  bei  Gele- 
genheit der  Bildhauer  in  Marmor  initt heilt,  annehinen  müs- 
sen, dass  etwa  die  Ausführung  der  Marmorarbeiten  an  den 
Tempeln  das  Werk  ihrer  Hände  war.  — Ein  Kapitäl  in 
S.  Lorenzo  fuori  le  mura  bei  Rom  (Winkclmann  M.  J.  n.  206). 
gehört  einer  zu  späten  Zeit  an,  um  auf  sie  bezogen  werden 
zu  können. 

Bupalos, 

der  bekannte  Bildhauer  aus  Chios  gegen  Ol.  60 , soll  nach 
Pausanias  (IV,  30,  6)  auch  ein  tüchtiger  Tempelbaumeister 
gewesen  sein. 

Celer 

und  Severus  werden  von  Tacitus  (Ann.  XV,  42)  als  die 
Haupthelfer  und  Anstifter  des  Nero  hei  seinen  unsinnigen 
Bauten  bezeichnet,  als  Leute,  welche  Geist  und  Kühnheit 
genug  besassen,  selbst  das  zu  versuchen,  was  die  Natur  zu 
verweigern  schien.  So  rührte  von  ihnen  das  Project  her, 
vom  Avemersee  bis  zum  Ausfluss  des  Tiber  einen  schiffba- 
ren Canal  zu  bauen,  ein  Project,  welches  jedoch  nicht  über 
die  ersten  Anfänge  hinaus  ausgeführt  wurde.  Eben  so 
scheinen  sie  hauptsächlich  bei  dem  Bau  des  sogenannten 
goldenen  Hauses  betheiligt  gewesen  zu  sein.  — Der  Name 
des  Celer  findet  sich  auch  noch  auf  einem  Kapitäl  bei  der 
Kirche  'S.  Agnese  fuori  le  mura  bei  Rom  (Fabretti  721. 
n.  431): 

CELER1 
NERONIS 
AVGVSTI.  L 
A(rebitect)ö. 

Endlich  erwähne  ich  noch,  dass  mir  vom  Pre.  Garrucci  der 
Abdruck  eines  geschnittenen  Steines  mitgetlieilt  worden  ist, 
auf  welchem  zwei  Portraitköpfe  mit  der  Beischrift  CELER 
und  SEVERVS  dargestellt  sind.  Woher  der  Stein  stammt 
ünd  wo  er  sich  befindet,  vermag  ich  nicht  anzugeben  und 
wage  deshalb  auch  über  die  Authenticität  kein  Urtheil  aus- 
zusprechen. 

Chersiphron, 

aus  Knosos  von  der  Insel  Kreta  gebürtig,  war  der  erste 
Architekt  des  berühmten  ephesischen  Artemistempels:  Strabo 
XIV,  640;  Vitr.  VII,  praef.  16,  cf.  12;  Plin.  7,  125;  36,  95. 
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Ueber  die  Zeit  des  Beginnes  und  der  Vollendung  des  Baues 
wird  bei  Gelegenheit  des  Theodoros  gehandelt  werden,  und 
es  sei  hier  nur  bemerkt,  dass  die  120  Jahre,  welche  er  nach 
Flinius  (a.  a.  O.)  in  Anspruch  nahm,  ungefähr  durch  die  50. 
und  80.  Olympiade  begrenzt  werden.  Die  Angabe  des  Pli- 
nius,  wonach  ganz  Asien  sich  daran  betheiligt  (vgl.  Liv.  1, 
45),  wird  näher  begrenzt  durch  Dionys  von  Halikarnass 
(IV,  25),  welcher  nur  von  den  Ioniern  Kleinasiens  spricht. 
Der  Bau  ward  nach  Flinius  auf  sumpfigem  Boden  errichtet, 
damit  er  weniger  der  Beschädigung  durch  Erdbeben  unter- 
worfen sei,-  um  aber  für  die  gewaltigen  Fundamente  eine 
feste  Grundlage  zu  gewinnen,  futterte  man  den  Boden  mit 
Holzkohlen  (weil  dieselben  nicht  faulen)  und  Schaaffellen 
aus.  Aus  Diogenes  Laertius  II,  s.  104  und  Hesychius  Mile- 
sius  de  vir.  illust.  v.  ©todmpos  wissen  wir,  dass  die  Angabe 
dieses  Verfahrens  dem  Theodoros  von  Samos  verdankt 
ward.  Der  Tempel  selbst  war  ein  ionischer  Dipteros:  Vitr. 
III,  2,  7;  die  Notiz  bei  Vitruv  IV,  1,  7 und  Flinius  36,  179 
jedoch,  w-onach  die  ionische  Ordnung  hier  zuerst  angewendet 
worden  sei,  erweist  sich  schon  dadurch  als  unrichtig,  dass 
Fausanias  (VI,  19,  2)  in  dem  bald  nach  Ol.  33  errichteten 
Thesauros  des  Myron  zu  Olympia  ionische  Säulen  sah.  Ihre 
Glaubwürdigkeit  aber  dadurch  retten  zu  wollen , dass  man 
sie  etwa  auf  einen  noch  älteren  Bau  der  halb  mythischen 
Zeit  bezöge,  scheint  mir  bei  der  Unzuverlässigkeit  mancher 
ähnlichen  Nachrichten  über  Erfindungen  nicht  eben  rathsam. 
Von  Einzelnheiten  des  Baues  berichtet  Vitruv  (X,  2,  11)  die 
sinnreiche  Art,  mit  welcher  Chersiphron  die  gewaltigen  Säu- 
len ohne  Wagen  und  feste  Strasse  von  den  durch  einen 
Hirten  Pixodaros  entdeckten  Steinbrüchen  (vgl.  Vitr.  X,  2, 
15)  nach  dem  Bauplatz  schaffte,  indem  er  sie  nemlich  ganz 
nach  der  Art  unserer  noch  beim  Ackern  und  beim  Chaussee- 
bau gebräuchlichen  Walzen  fort  ziehen  liess.  Dasselbe  Ver- 
fahren w endete  sein  Sohn  Metagenes  auf  den  Transport  der 
Gebälkstücke  an,  indem  er  um  sie  wie  um  eine  Axe  w alzen- 
artige Hader  herumlegte.  Hiernach  werden  wir  Plinius 
(36,  96)  berichtigen  müssen,  welcher  auch  das  Legen  des 
Gebälkes  dem  Chersiphron  beilegt.  Auch  hierbei  wurden 
die  grossen  mechanischen  Schwierigkeiten  durch  einfache 
Mittel  überwältigt:  aus  Sandsäcken  ward  eine  schiefe  Ebene 


Dlgitized  by  Google 


346 


gebildet,  auf  welcher  die  grossen  Steinbalken  bis  über  die 
Höhe  der  Säulen  gezogen  und  in  die  richtige  Lage  gebracht 
wurden;  indem  man  nun  einen  Theil  dieser  Säcke  seines  In- 
halts entleerte,  sanken  sie  allmählich  und  ohne  aufzustossen 
auf  die  Kapitale  der  Säulen  herab.  Als  Merkwürdigkeit  fugt 
Plinius  noch  hinzu,  dass  der  besonders  grosse  Querbalken 
über  der  Thür,  der  zur  Verzweiflung  des  Architekten  nicht 
in  die  richtige  Lage  gekommen  war,  (mit  Hülfe  der  Göttin) 
durch  sein  eigenes  Gewicht  während  der  Nacht  den  Fehler 
verbessert  habe. 

Es  fragt  sich  nun,  was  wir  einer  Seits  von  der  Nach- 
richt des  Strabo  (XIV,  640)  zu  halten  haben,  der  zufolge 
ein  Anderer  nach  Chersiphron  den  Tempel  vergrösserte, 
anderer  Seits  von  den  Maassen  des  Tempels  sowohl  wie  der 
Säulen,  welche  uns  Plinius  überliefert  hat.  Urlichs  nemlich 
(Rhein.  Mus.  N.  F.  X,  S.  10)  will  mit  Strabo’s  Nachricht 
eine  Angabe  des  Herodot  (I,  92)  in  Verbindung  bringen, 
nach  welcher  Krösos  den  grössten  Theil  der  Säulen  zum 
Tempel  geschenkt  hatte.  Durch  diese  sei  die  Vergrösserurig 
bewerkstelligt  worden,  und  zwar  in  der  Weise,  dass  man 
den  ursprünglich  als  Peripterös  angelegten  Tempel  in  einen 
Dipteros  verwandelt  habe.  Da  nun  Herodot  (III,  60)  den 
Tempel  zu  Samos  den  grössten  nenne,  welchen  er  gesehen 
habe,  dieser  aber  346  X 189  Fuss  messe,  während  Plinius 
für  den  ephesischen  425  X 225  Fuss  angebe,  so  könnten  sich 
des  Plinius  Maasse  nicht  auf  den  älteren , sondern  nur  auf 
den  späteren  Bau  des  Deinokrates  beziehen,  welcher  nach 
dem  Brande  den  Tempel  nicht  allein  hergestellt,  sondern 
nach  Strabo  auch  verschönert  und,  wie  wir  hinzusetzen 
dürften,  auch  vergrössert  habe.  Ob  sich  bei  der  Lückenhaf- 
tigkeit unserer  Quellen  je  in  allen  Punkten  eine  sichere  Ent- 
scheidung wird  fällen  lassen,  scheint  mir  sehr  zweifelhaft. 
Gegen  die  von  Urlichs  aufgestellten  Ansichten  kann  ich  aber 
nicht  umhin,  einige  Bedenken  auszusprechen.  Diese  betref- 
fen zunächst  den  Wiederaufbau  und  die  mit  ziemlicher  Zu- 
versicht angenommene  Vergrösserung  durch  Deinokrates, 
gegen  welche  nach  meiner  Ansicht  das  Zeugniss  des  Strabo 
deutlich  genug  spricht.  Er  gebraucht  gewiss  nicht  ohne 
Absicht  den  Ausdruck  aXXov  (yccov)  afitlvm  xaitaxivaaav  ge- 
rade im  Gegensatz  zu  der  Nachricht  über  den  früheren 
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Tempel,  den  aXXog  inofyfft  t ut(£to;  und  dies  wird  bestätigt 
dadurch,  dass  er  weiter  angiebt,  man  habe  die  alten  Säulen 
behalten,  sowie  dass  er  nur  von  dem  Dache  als  abgebrannt 
spricht:  / utra  dt  xrjv  fyitQijoiv  i rjg  oQotprjq  qcpavio/jii’rjg.  Mag  dabei 
auch  manche  einzelne  Säule,  so  wie  namentlich  auch  das 
marmorne  Gebälk  durch  Verkalkung  gelitten  haben,  so  ver- 
mögen wir  doch  nicht  einmal  von  einem  eigentlichen  Neubau 
zu  sprechen,  geschweige  denn  ohne  ausdrückliches  Zeugniss 
von  einer  Vergrösserung.  Der  Ausdruck  d/M(va>  aber  ist 
immer  hinlänglich  gerechtfertigt,  wenn  wir  nur  ah  eine 
glänzende  Wiederherstellung  unter  Berücksichtigung  der 
Forderungen  eines  verfeinerten  Geschmackes  und  vorge- 
schrittenen Luxus  denken.  Müssen  wir  demnach  die  von 
Plinius  angegebenen  Maassc  von  dem  älteren  Tempel  gelten 
lassen,  so  fragt  es  sich  nur,  wann  derselbe  diese  Grösse  er- 
hielt. Plinius  spricht  an  dieser  Stelle  nur  von  der  Anlage 
durch  Chersiphron.  Aber  auch  Vitruv,  welcher  doch  vier 
Architekten  kennt  und  offenbar  gute  Quellen  benutzte,  legt 
keinem  derselben  eine  Veränderung  des  ursprünglichen  Pla- 
nes bei:  er  bezeichnet  den  Tempel  schon  in  der  Anlage  des 
Chersiphron  als  Dipteros.  Sollte  danach  nicht  etwa  Strabo, 
der  den  älteren  Tempel  nur  flüchtig  berührt  und  den  Nach- 
folger des  Chersiphron  nicht  einmal  dem  Namen  nach  ken- 
nen zu  lernen  sich  die  Miihe  gegeben  hat,  irrthümlich  von 
einer  Vergrösserung  gesprochen  haben,  wo  es  sich  nur  um 
Weiterfuhrung  oder  Vollendung  des  Baues  handelte?  Frei- 
lich nennt  Herodot  den  Tempel  zu  Samos  den  grössten  un- 
ter allen  ihm  bekannten;  allein  an  einer  andern  Stelle 
(II,  148)  setzt  er  wenigstens  den  ephesischen  diesem  als 
ebenbürtig  an  die  Seite ; und  so  meinte  er  vielleicht  bei  jener 
Bezeichnung  des  sainischen  nur  den  grössten  damals  vollen- 
deten; denn  wir  wissen  keineswegs  gewiss,  dass,  als  Herodot 
in  Kleinasien  sich  aufhielt,  der  ephesische  schon  völlig  ausge- 
baut war.  — Indessen  würde  ich  diesen  Bedenken  gegen  die  An- 
sicht von  Urlichs  vielleicht  keine  zu  hohe  Bedeutung  beilegen, 
wenn  mir  nicht  innere  Gründe  gegen  die  von  ihm  angenommene 
Veränderung  eines  Peripteros  in  einen  Dipteros  zu  sprechen 
schienen.  Ich  will  es  weniger  betonen,  wie  bei  der  beson- 
deren Art,  mit  welcher  die  Fundamente  des  Tempels  herge- 
richtet waren,  eine  Erweiterung,  ein  Anflicken  rings  herum 
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an  dieselben  mit  ganz  besonderen  Schwierigkeiten  verbunden 
gewesen  sein  würde.  Dagegen  glaube  ich  um  so  mehr  auf 
die  strenge  Gesetzmässigkeit  der  griechischen  Architektur 
hinweisen  zu  müssen,  zufolge  welcher  jeder  einzelne  Theil 
durch  sein  Verhältniss  zum  Ganzen  bestimmt  wurde.  Sollte 
nun  da  durch  blosse  Hinzuiiigung  einer  SSulenstellung  ein 
Peripteros  in  einen  Dipteros  haben  verwandelt  werden  kön- 
nen, ohne  dass  dadurch  das  Verhältniss  aller  Theile,  na- 
mentlich in  der  Haupt-,  d.  h.  in  der  Vorderansicht  gründlich 
verrückt,  die  Schönheit  der  ursprünglichen  Anlage  gänzlich 
vernichtet  worden  wäre?  Mir  würde  deshalb  die  Nachricht 
von  einer  Vergrösserung  des  Tempels  nur  dann  unbedenk- 
lich erscheinen,  wenn  sie  sich  von  einer  Erweiterung  in  der 
Länge  deuten  Hesse,  indem  deren  Verhältniss  zur  Breite 
keineswegs  ein  fest  bestimmtes  ist,  sondern  etwa  zwischen 
1 : 1,7  und  1 : 2,8  schwankt.  Da  es  jedoch  beim  ephesischen 
Tempel  nur  1 : 1,88  beträgt,  so  kann  es  auch  bei  der  ur- 
sprünglichen Anlage  kaum  ein  anderes  gewesen  sein.  So 
bliebe  als  letzte  Ausflucht  nur  etwa  die  Annahme  übrig, 
dass  Chersiphron  erst  die  Cella  erbaut  und  die  Säulen  an 
der  vorderen  Hälfte  des  Tempels  errichtet  hätte.  Wenn  nun 
der  Weiterbau  erst  durch  das  Geschenk  des  Krösus  möglich 
wurde,  so  konnte  man  wohl  von  dem  Architekten,  welcher 
diesen  Weiterbau  wenn  auch  nach  dem  ursprünglichen  Plane 
leitete,  mit  einem  nicht  streng  richtigen  Ausdrucke  einmal 
sagen,  er  habe  den  Tempel  grösser  gemacht. 

Die  voranstehenden  Erörterungen  können,  wie  gesagt, 
nicht  den  Anspruch  machen,  eine  schwierige  Frage  zu  einer 
endgültigen  Entscheidung  gebracht  zu  haben.  Doch  werden 
sie  die  Annahme,  dass  der  Grundplan  des  Chersiphron  bei 
allen  späteren  Ausführungen  und  Wiederherstellungen  unver- 
ändert beibehalten  worden  sei,  wenigstens  als  möglich  und 
sogar  ziemlich  wahrscheinlich  erscheinen  lassen.  Was  Vi- 
truv  II,  9,  13  und  Plinius  16,  213  über  das  Gebälk  aus  Ge- 
dern und  die  Thüren  aus  Cy pressenholz  bemerken,  kann  sich 
natürlich  nur  auf  die  Wiederherstellung  nach  dem  Brande 
beziehen. 

Um  schliesslich  noch  einmal  auf  die  Architekten  des 
älteren  Baues  zurückzukommen,  so  bemerkt  Vitruv  VII, 
praef.  12,  dass  Chersiphron  und  Metagenes  über  denselben 
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geschrieben  haben.  Von  den  beiden  Architekten,  die  ihn 
vollendeten  (Vitr.  VII,  praef.  16),  wird  der  eine,  Demetrios, 
Tempeldiener  der  Göttin,  nicht  weiter  erwähnt,  Paeonios 
aus  Ephesos  dagegen  auch  als  Baumeister  des  milesischen 
Apollotempels  angeführt,  lieber  ihre  Zeit  vgl.  unter  Theo- 
doros. 

Chrysippus  Vettius, 

Freigelassener  des  Architekten  Cyrus  (Cic.  ad  fam.  VII,  14), 
ist  uns  aus  Briefen  Cicero’s  (ad  Att.  XIII,  29;  XIV,  9)  be- 
kannt, aus  welchen  hervorgeht,  dass  derselbe  namentlich 
nach  dem  Tode  des  Cyrus  ihn  bei  seinen  Bauten  als  Archi- 
tekten benutzte. 

Oleander. 

Lampridius  (Commod.  17)  spricht  von  Thermen,  welche 
Oleander  »nomine  ipsius«  (Commodi)  erbaut  habe.  Aus  dem 
Zusatze  scheint  mir  hervorzugehen,  dass  Oleander  nicht,  wie 
man  gemeint  hat,  der  Architekt,  sondern  ein  reicher  Mann, 
etwa  ein  Freigelassener  des  Kaisers  war,  welcher  die  Kosten 
bestritt,  die  Ehre  und  den  Namen  des  Baues  aber  dem  Kai- 
ser überliess. 

L.  Cocceius  Auctus 

war  der  Architekt  des  von  L.  Calpumius  dem  Augustus  ge- 
weihten Tempels  zu  Puteoli,  zufolge  der  noch  an  Ort  und 
Stelle  befindlichen  Inschrift  (Mommsen  I.  R.  N.  2483): 

L.  COCCE1VS.  L. 

C.  POSTVMI.  L. 

AVCTVS.  ARCITECT. 

Ausserdem  erwähnt  Strabo  (V,  243)  als  sein  Werk  die  noch 
jetzt  benutzte  und  unter  dem  Namen  des  Posilippo  bekannte 
Grotte  bei  Neapel,  so  wie  einen  andern  im  Aufträge  des 
Agrippa  angelegten  unterirdischen  Gang  vom  Avernersee 
nach  Cumae.  Dort  hat  sich  auch  noch  ein  Stück  eines  Ar- 
chitravs  mit  seinem  Namen  gefunden;  Momms.  2371: 

L.COCC 

REDEM 

Oossutius. 

Der  von  den  Pisistratiden  begonnene  Bau  des  olympischen 
Zeustempels  zu  Athen  war  nach  ihrer  Vertreibung  nicht 
weitergeführt  worden.  Seine  Vollendung  unter  mannigfacher 
Veränderung  des  ursprünglichen  Planes  unternahm  Antiochos 
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Epiphanes  (reg.  176  — 164  v.  Chr.).  Architekt  war  der  rö- 
mische Bürger  Cossutius.  Was  er  ausgefuhrt,  beschreibt 
Vitruv  (VII,  pr&ef.  15)  in  folgender  Weise:  cellae  magnitu- 
dinem  et  columnarum  circa  dipteron  collocationem  episty- 
liorumque  et  ceterorum  ornamentonim  ad  symmetiiam  distri- 
butionem  magna  solertia  scientiaque  sunnna  civis  Bomanus 
Cossutius  nobiliter  est  architectatus ; und  §.  17  fügt  er 
hinzu,  dass  der  Bau  ein  korinthischer  war.  Ueber  denselben 
sprechen  auch  Polybius  bei  Athenaeus  V,  194  A;  Strabo  IX, 
396;  Livius  41,  20;  Vellej.  I,  10.  Den  auch  damals  noch 
nicht  vollendeten  Tempel  beschlossen  unter  Augustus  meh- 
rere Könige  auszubauen  und  dem  Genius  dieses  Kaisers  zu 
weihen:  Suet.  Aug.  60;  allein  erst  Hadrian  führte  das  Werk 
zu  Ende:  Paus.  1,  18,  6;  Spart.  Hadr.  13.  — Auf  Cossutius 
bezieht  sich  wahrscheinlich  eine  beim  Olympieion  in  Athen 
gefundene  Inschrift  einer  Basis,  welche  vielleicht  eine  Statue 
desselben  trug,  C.  J.  gr.  363: 

JEKM02 

K0220YTI02 

DODAIOY 

PQMAI02 

Cyrus, 

ein  Zeitgenosse  des  Cicero  und  in  engem  Verkehre  mit 
ihm,  so  dass  er  nicht  nur  dessen  Bauten  leitete,  sondern 
auch  ihn  in  Gemeinschaft  mit  Clodius  zum  Erben  einsetzte. 
Er  starb  an  demselben  Tage,  an  welchem  Clodius  ermordet 
ward,  also  702  d.  St  : Cic.  pr.  Milone  17;  18;  ad  fam.  VII, 
14;  ad  Q.  fr.  II,  2;  ad  Att.  II,  3.  Besondere  Beachtung 
scheint  die  letzte  Stelle  zu  verdienen:  Fenestrarum  angustias 
quod  reprehendis,  scito  te  Kvqcv  nouäeiav  reprehendere.  Nara 
quum  ego  idem  istuc  dicerem,  Cyrus  aiebat  viridariorum 
ötatpaoet?  latis  luminibus  non  tarn  esse  suaves.  Etenim  l'aru 
oifng  füv  q ö,  io  di  öp« fitvov  ß,  f.  üxürtg  di  d xai  e.  Vides 
enim  caetera.  Nam  si  xax  eidwXaiv  iunzwaug  videremus,  valde 
laborant  t TdwXa  in  angustiis:  nunc  fit  lepide  illa  ixxveig  ra- 
diorum.  Die  zahlreich  eingestreuten  griechischen  Ausdrücke 
lehren  zwar  zunächst  nur,  dass  Cyrus  durchaus  Grieche 
war,  scheinen  aber  doch  auch  darauf  hinzudeuten,  dass  die 
lateinische  Terminologie  der  Architektur  zu  Cicero’s  Zeit 
noch  wenig  ausgebildet  war. 
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D aedalos,  s.  Th.  I,  S.  14  flgd. 

Damokrates 

wird  in  einer  nicht  eben  alten,  aber  doch  vorrömischen  spar- 
tanischen Inschrift  als  Architekt  zwischen  andern  Beamten 
und  Bürgern  angeführt,  welche  an  einer  öffentlichen  Spei- 
sung Theil  hatten : Bull,  dell’  Inst.  1844.  p.  145,  1.  17. 

D a p h n i s 

aus  Milet,  einer  der  Architekten  des  Apollotempels  bei  Mi- 
let; s.  unter  Theodoros. 

Demetrios, 

Hierodule  des  ephesischen  Artemis  und  einer  der  Architekten 
ihres  Tempels;  s.  unter  Chersiphron  und  Theodoros. 
Demokopos 

war  der  Architekt  des  Theaters  zu  Syrakus.  Er  hatte  den 
Beinamen  Myrilla,  weil  er  nach  Vollendung  des  Baues  unter 
seinen  Mitbürgern  /xvqov,  wohlriechende  Salben  ausgetheilt 
haben  sollte:  Eust.  ad  Od.  3,  68,  p.  1437  R.  Da  Sophron 
ihn  erwähnt  hatte,  so  kann  er  nicht  später  als  etwa  Ol.  90 
gelebt  haben. 

Deinokrates. 

Der  Name  dieses  Architekten  ist  in  sehr  verschiedener  Weise 
überliefert  worden.  Wir  Anden  die  Form: 

Dinokrates  bei  Vitruv  II,  praef. ; Valer.  Max.  I,  4,  1; 
Solin  c.  32  u.  40,  Ammian.  XXII,  16;  Jul.  Val. 
de  r.  gest.  Alex.  I,  21 ; 

Dinochares  bei  Plinius  5,  62;  7,  123;  Auson.  Mosclla 
v.  312; 

Timochares  bei  Plin.  34,  148; 

Cheirokrates  bei  Strabo  XIV,  p.  641; 

Stasikrates  bei  Plutarch  Alex.  72;  de  Alex.  virt.  p. 
335  c.; 

Hermokrates  in  einer  Handschrift  des  Pseudo  - Kallisthe- 
nes  I,  31  (in  der  Didot’schen  Ausgabe  desArrian); 
und  endlich 

Diokles  bei  Eustathius  ad  II.  £.  229,  p.  980  R. 

Die  Schreibung  des  Namens  bei  den  verschiedenen  Schrift- 
stellern auch  gegen  die  Auctorität  der  Handschriften  in 
Uebereinstintmung  zu  bringen,  würde  um  so  weniger  ge- 
rechtfertigt sein,  als  ein  ähnlicher  Wechsel  auch  bei  andern 
Namen  hinlänglich  nachgewiesen  ist  (vgl.  Sillig  zu  Plin.  34, 
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148).  Als  das  Vaterland  des  Künstlers  giebt  Vitruv  Make- 
donien an,  während  Eustathius  Rhegium,  Pseudo-Kallisthenes 
und  Julius  Valerius  die  Insel  Rhodos  nennen.  Die  Zeit  seiner 
Thätigkeit  bestimmt  sich  im  Allgemeinen  durch  sein  Ver- 
hältnis zu  Alexander;  ob  er  diesen  lange  überlebt,  wird 
weiter  unten  zu  untersuchen  sein.  — Ueber  sein  erstes  Zu- 
sammentreffen mit  Alexander  erzählt  Vitruv  eine  etwas  ro- 
mantische Geschichte.  Mit  guten  Empfehlungen  an  die  Um- 
gebung des  Königs  versehen,  war  er  in  das  Lager  gereist: 
aber  trotzdem  gelang  es  ihm  nicht  sobald,  sich  demselben  vorzu- 
stellen. Da  kam  er,  ein  stattlicher  und  kräftiger  Mann,  auf 
den  Gedanken,  sich  als  Herakles  zu  costumiren  und  dadurch 
die  Aufmerksamkeit  des  Königs  auf  sich  zu  lenken.  Es 
gelang  ihm;  und  er  legte  dem  König  seinen  Plan  vor,  den 
Berg  Athos  in  eine  menschliche  Gestalt  umzubilden  und  ihr 
in  die  eine  Hand  eine  Stadt  zu  geben,  in  die  andere  eine 
Schale,  aus  der  sich  die  Gewässer  des  Athos  in  das  Meer 
ergössen.  (Von  diesem  Plane,  mit  einigen  Abweichungen, 
z.  B.  von  zwei  Städten  statt  einer,  sprechen  Strabo,  Plu- 
tarch,  Eustathius,  a.  d.  a.  ().;  ohne  den  Namen  des  Deino- 
krates  Lucia n pro  imagi  9;  quoinod.  hist,  conscr.  12.)  Der 
Plan  kam  allerdings  nicht  zur  Ausführung,  da  die  physischen 
Bedingungen  für  das  Gedeihen  der  projectirten  Stadt  nicht 
vorhanden  waren.  Dagegen  benutzte  Alexander  den  Unter- 
nehmungsgeist des  Künstlers,  indem  er  ihm  bei  der  Grün- 
dung Alexandriens  die  architektonische  Leitung  (vgl.  Kleo- 
menes)  übertrug:  Strabo,  Vitruv,  Plinius,  Valer.  Max.,  Solin, 
Ammian,  vgl.  Pseudo-Kallisthenes  und  Jul.  Valerius.  Eben 
so  war  es  Deinokrates , welchem  Alexander  wegen  der 
Kühnheit  und  Grossartigkeit  seiner  Erfindungen  nach  dem 
Tode  des  Hephaestion  die  Errichtung  des  Scheiterhaufens 
übertrug:  Plut.  Alex.  72:  eines  Werkes,  welches  nach  der 
von  Diodor  (XVII,  115)  hinterlassenen  Beschreibung  in  sei- 
ner Art  allerdings  von  keinem  weder  früheren,  noch  späteren 
übertroffen  wurde.  Die  Vermuthung  liegt  nahe,  auch  in 
einem  Werke  verwandter  Art,  dem  Leichenwagen  Alexan- 
ders, eine  Schöpfung  des  Deinokrates  zu  erkennen  (Diodor 
XVIII.  26  u.  27 ; Athen.  V,  40,  p.  206).  Dass  die  Wieder* 
herstellung  des  ephesischen  Tempels  nach  dem  herostrati- 
schen  Brande  von  Strabo  und  Solin  dem  Deinokrates  beige- 
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legt  wird,  meg  unter  Verweisung  auf  den  Artikel  Chersiphron 
hier  nur  kurz  erwähnt  werden. 

Während  nun  bis  hierher  die  Nachrichten  der  Alten  sich 
unter  einander  im  besten  Einklang  befinden,  bieten  einige 
andere  der  Erklärung  mannigfache  Schwierigkeiten  dar.  Auso- 
nius  nemlich  in  der  Steile  der  Mosella,  wo  er  aus  den  Ileb- 
domades  des  Varro  schöpfend  die  bedeutendsten  Architekten 
namhaft  macht,  erzählt  vonl)einokrates(Dinochares)  folgendes : 
Conditor  hic  forsan  fuerit  Ptolemaidos  aulae 
Dinochares,  cui  quadrata  in  fasiigia  cono 
Surgit  et  ipsa  suas  consumit  pyramis  umbras; 

Jussus  ob  incesti  qui  quondam  foedus  amoris 
Arsinoen  Pharii  suspendit  in  aöre  templi; 

Spirat  enim  tecti  testudine  Cörus  achates 
Afflatamque  trahit  ferrato  crine  puellam. 

Um  hier  zuerst  von  der  Erwähnung  der  Pyramide  zu 
sprechen , so  ist  diese  Nachricht  schon  deshalb  auffällig, 
weil  wir  von  Pyramidenbauten  in  der  Zeit  der  Ptolemäer 
überhaupt  nichts  wissen.  Böcking  in  der  zweiten  Ausgabe 
der  Mosella  (Jahrb.  d.  rhein.  Alterthumsfreunde  VII)  möchte 
daher  lieber  an  den  Obelisken  denken,  welcher  nach  Plinius 
(3Ö,  t»7)  von  Ptolemaeos  Philadelphos  im  Heiligthum  der 
Arsinoe  aufgestellt  wurde.  Doch  würde  auf  diesen  keine 
Anwendung  finden,  wasAusonius  von  dem  Schatten  bemerkt; 
und  ausserdem  legt  Plinius  wenigstens  den  Transport  dieses 
Obelisken  nicht  dem  Deinokrates,  sondern  dem  Satyros  oder 
Phoenix  bei.  Wir  vermögen  daher  über  diese  Nachricht  des 
Ausonius  keine  bestimmte  Entscheidung  zu  geben.  Ueber  ' 
den  Tempel  der  Arsinoe  spricht  auch  Plinius  34,  148:  »Mit 
Magnetstein  hatte  der  Architekt  Timochares  zu  Alexandrien 
den  Tempel  der  Arsinoe  zu  wölben  begonnen,  damit  in  ihm 
ein  Bild  aus  Eisen  in  der  Luft  zu  hängen  scheine;  doch 
kam  sein  Tod  dazwischen  und  der  des  Königs  Ptolemaeos, 
der  dies  seiner  Schwester  zu  errichten  befohlen  hatte.«  Als 
Werk  des  Ptolemaeos  Philadelphos  wird  der  Tempel  der  Ar- 
sinoe auch  sonst  bezeichnet;  vgl.  Valckenaer  adTheocr.  Adon. 
p>  355  B.  Die  Erzählung  von  dem  schwebenden  Bilde,  mit 
welcher  Böcking  eine  Trierer  Sage  passend  vergleicht,  mag 
in  soweit  auf  Wahrheit  beruhen,  als  der  Architekt  selbst 
vielleicht  an  die  Möglichkeit  der  Ausführung  glaubte;  doch 

Brunn , Geschichte  der  griech.  Künstler.  II.  23 
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ward  nach  Plinius  sein  Werk  nicht  vollendet.  Wichtiger  für 
uns  ist  die  chronologische  Frage:  Philadelphos  starb  in  der 
133sten  Olympiade  und  der  Tod  des  Architekten  scheint  nach 
Plinius  ziemlich  in  dieselbe  Zeit  zu  fallen;  Alexandria  da- 
gegen ward  Ol.  112,  1 gegründet.  Der  Erbauer  dieser  Stadt 
und  der  Architekt  des  Tempels  der  Arsinoe  können  daher 
unmöglich  eine  Person  sein.  Doch  wäre  es  wiederum  auf- 
fällig, bei  Ausonius  unter  den  bedeutendsten  Architekten 
nicht  den  berühmten  Deinokrates,  sondern  einen  wenig  be- 
kannten Dinochares  oder  nach  Plinius  Timochares  angeführt 
zu  finden.  Unter  diesen  Umständen  wird  eine  Entscheidung 
schwer  und  wir  •werden  zu  dem  Verdachte  gedrängt,  dass 
schon  im  Alterthume  eine  Verwirrung  in  der  Ueberlieferung 
entstanden  sei,  indem  man  Nachrichten  über  Bauten  des 
zweiten  Ptolemäers  fälschlich  auf  den  bekannten  Deinokrates 
übertragen  haben  mochte.  — Ueber  die  angebliche  Inschrift 
des  Deinokrates  auf  der  sogenannten  Pompeiussäule  zu 
Alexandrien  vgl.  Böckh  C.  J.  gr.  n.  4681. 

Demophilus, 

einer  der  weniger  bedeutenden  Schriftsteller  über  Symmetrie: 
Vitr.  VII,  praef.  14. 

Dextrianus 

war  der  Architekt  , welcher  unter  Hadrian  den  Koloss  des 
Nero  von  seiner  ursprünglichen  Stelle  versetzte,  um  Raum 
ftir  den  Tempel  der  Venus  und  Roma  zu  gewinnen : Spartian. 
Hadr.  19.  Die  Schreibung  des  Namens  ist  nicht  vollkommen 
sicher;  doch  hat  unter  den  vorgeschlagenen  Formen  (De- 
crianus,  Detrianus,  Dentrianus  oder  Demetrianus)  wohl  Dex- 
trianus die  meiste  Wahrscheinlichkeit  für  sich. 

Dio 

Auf  einem  in  den  Ruinen  der  alten  Stadt  Capena  gefundenen, 
vielleicht  einem  Tempel  der  Ceres  angehörigen  Architektur- 
stück von  guter  Arbeit  (jetzt  im  Vatican  aufbewahrt)  findet 
sich  die  Inschrift:  Licin]  IO.  DIONE.  ARCH1TECTO;  Gal- 
letti , Capena,  municip.  de’  Rom.  p.  11;  Raoul  - Rochette: 
Lettre  a Mr.  Schorn,  p.  284. 

Diognetos 

aus  Rhodos,  wird  von  Vitruv  (X,  22)  Architekt  genannt, 
während  wir  ihn  nach  unserer  heutigen  Ausdrucksweise 
vielmehr  als  Ingenieur  bezeichnen  würden.  Er  w'ar  es, 
welcher  durch  den  Rath,  vor  der  Mauer  eine  Art  Sumpf  zu 
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bilden,  die  gewaltige  Belagerungsmaschine , mit  deren  Hülfe 
Demetrios  Rhodos  einzunehmen  gedachte,  gänzlich  unschäd- 
lich machte.  Er  lebte  also  um  Ol.  119. 

Dionysios 

aus  Tralles,  hatte  das  Dach  des  Odeum  zu  Patara  in  Ly- 
kien gebaut,  laut  einer  metrischen  Inschrift:  C.  J.  gr.  4286. 
Diphilos, 

ein  Architekt  , welcher  bei  Villenbauten  für  die  Fa- 
milie Cicero’s  in  der  Nähe  von  Arpinum  beschäftigt 
war:  Cic.  ad  Quint,  frat.  III,  1.  (geschrieben  im  J.  700  d.  St.) 
Eine  Inschrift,  welche  man  auf  ihn  hat  beziehen  wollen 
(Reines,  II.  59,  p.  283)  ist  sicherlich  falsch.  Das  ciceroni- 
sche:  Diphilum  Diphilo  tardiorem  erscheint  in  derselben  zu 
folgender  Phrase  verarbeitet:  dupiXog  xahot,  ßgaSvg  agxt i(xtu>v 
jrgo's  jiQoffrayfia  6(j(ov  (opiiSg)  ta^vg. 

Epigenes. 

Hippokrates  (Epid.  I,  2,  Vol.  III,  p.  404  Kühn)  erwähnt  ein 
»Theater  des  Epigenes«  zu  Thasos,  welches  möglicher  Weise 
■ nach  dem  Architekten  so  genannt  ward. 

Epimachos 

aus  Athen,  baute  dem  Demetrios  seine  berühmte  Belagerungs- 
maschine,  durch  welche  er  Rhodos  zu  nehmen  gedachte: 
^itr.  X,  22.  Obgleich  nobilis  architectus  genannt,  dürfen 
wir  ihn  doch  wohl  nur  als  Ingenieur  bezeichnen. 

Eponemos  und  Erateos,  s.  unter  Heron. 

E upalin  os , 

Sohn  des  Naustrophos  aus  Megara,  war  der  Architekt  der 
von  Herodot  (III,  60)  hochgepriesenen  Wasserleitung  auf 
Samos.  Sie  war  durch  einen  150  Klafter  hohen  Berg  in 
einer  Länge  von  sieben  Stadien  hindurehgeführt  und  bildete 
einen  Stollen  von  acht  Fuss  Höhe  und  Breite,  in  dessen 
Sohle  die  eigentliche  Wasserrinne  von  zwanzig  Ellen  Tiefe 
und  drei  Fuss  Breite  lief.  Hineingeleitet  war  in  sie  das 
Wasser  einer  grossen  Quelle,  welches  nachher  durch  Röhren 
der  Stadt  zugefiihrt  wurde.  — Hirt  (Gesell.  d.Bauk.  I,  S.  226) 
will  dem  Eupalinos  auch  einen  durch  Grösse  und  reichen 
Säulenschmuck  ausgezeichneten  Brunnen  zu  Megara  beile- 
gen, welchen  der  Tyrann  Theagenes  (um  Ol.  35)  errichten 
Hess  (Paus.  I,  40):  eine  Vermuthung,  welche  sich  nicht 
weiter  begründen  lässt. 

, 23  * 
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Euphemio. 

An  dem  Lakonien  zugewendeten  Thore  von  Messene  findet 
sich  folgende  Inschrift  aus  der  Kaiserzeit: 

KoINToS  IlAmTIcZ  E YG>HMIu>NEIlE2KE YAZEN 
J.  gr.  1460.  Ob  C.  Q.  Plotius  Euphemion  der  Architekt  oder 
der  mit  der  Wiederherstellung  beauftragte  Magistrat  war, 
lässt  sich  nicht  mit  Sicherheit  entscheiden. 

Euphranor 

gehört  zu  den  weniger  bedeutenden  Schriftstellern  über 
Symmetrie:  Vitr.  VII,  praef.  14.  Dass  er  Architekt  gewesen, 
wird  sonst  nicht  erwähnt,  so  dass  auch  seine  Schrift  sich 
wohl  nur  auf  Proportionen  in  der  Malerei  und  Plastik  be- 
zogen haben  wird. 

Eupolemos 

aus  Argos  war  der  Architekt  des  Tempels  der  Hera  bei 
dieser  Stadt,  welcher  an  der  Stelle  des  Ol.  89,  2 abgebrann- 
ten errichtet  ward:  Paus.  II,  17,  3;  vgl.  Thuc.  IV.  133. 
Eurykles. 

Pausanias  II,  3,  3 sagt  von  dem  schönsten  Bade  in  Korinth: 
ein  Spartiat  Eurykles  habe  es  errichtet  (snofi/aev)  und  unter 
anderem  mit  dem  bei  Krokeae  in  Lakonien  gebrochenen 
Steine  geschmückt.  Auch  hier  ist  es  zweifelhaft,  ob  Eu- 
rykles Architekt  war  oder  den  Bau  auf  seine  Kosten  aus- 
fiihren  Hess. 

Fufitius, 

oder  wohl  richtiger  Fufidius,  schrieb  unter  den  Römern 
zuerst  ein  Buch  über  Architektur  (mirum  de  bis  rebus  insti- 
tuit  edere  volumen):  Vitr.  VII,  praef.  14.  Wahrscheinlich 
ist  er  derselbe  L.  Fufidius  aus  dem  Ritterstande,  an  welchen 
M.  Aemilius  Scaurus  (Cos.  a.  638  und  646)  eine  Schrift 
richtete:  Cic.  Brut.  29  und  30;  Plin.  33,  21. 

Gitiades, 

der  Künstler  des  Tempels  und  des  Bildes  der  Athene  Chal- 
kioekos  zu  Sparta:  Paus.  III,  17,  2;  vgl.  Th.  I,  S.  114. 
Herakleides 

aus  Tarent,  ein  Militärarchitekt,  dem  die  Erfindung  der  Sam- 
byke  zugeschrieben  wird:  Athen.  XIV,  634 B;  cf.  VI,  231  E. 
Verräther  seiner  Vaterstadt  flieht  er  zu  den  Römern,  cor- 
respondirt  zugleich  mit  Hannibal,  und  flieht  deshalb  von  Neuem 
zu  Philipp  von  Makedonien,  zu  dessen  Sturz  er  durch  seine 
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Schlechtigkeit  wesentlich  beiträgt:  Polyb.  XIII,  4;  Liv.  31, 
16  und  33;  32,  5.  — Ein  anderer  Herakleides  aus  der  Zeit 
Trajans  wird  als  Architekt  in  Inschriften  von  Mons  Claudianus 
in  Aegypten  erwähnt:  C.  J.  gr.  4713  d. 

Herrn  odoros 

aus  Salamis  baute  zu  Rom  den  Tempel  des  Mars  in  der 
Region  des  Circus  Flaminius:  Cornel.  Nep.  bei  Priscian  VIII, 
p.  792.  Dieser  Tempel  kann  kein  anderer  sein,  als  der, 
w elchen  Brutus  Gallaecus  wegen  der  günstigen  kriegerischen 
Erfolge  in  Spanien  im  J.  614  d.  St.  errichten  liess  und  mit 
einer  Statue  des  Skopas  schmückte:  Schol.  Bob.  ad  Cic.  or. 
pr.  Arch.  p.  339  Orelli;  Plin.  36,  26;  vgl.  Cass.  Dio  56,  24. 
Ihm  gehören  wahrscheinlich  die  Säulenreste  an,  welche  1837 
in  der  Via  de’  Specchi  entdeckt  wurden  und  uns  den  Tempel 
als  Pyknostylos  kennen  lehren:  Ann.  dell’  Inst.  1838,  p.  1 etc. ; 
vgl.  Besehr.  Roms  III,  3,  S.  29  flgd.  Ist  somit  für  den  Künst- 
ler eine  feste  Zeitbestimmung  gewonnen,  so  werden  wir  um 
so  zuversichtlicher  auf  ihn  eine  Stelle  Vitruv’s  (III,  2,  5) 
beziehen  dürfen,  in  welcher  als  Beispiel  eines  Peripteros 
angeführt  wird:  in  porticu  Metelli  Jovis  Statoris  Hermodi. 
Zwar  bieten  mehrere  Handschriften  für  Hermodi  huiusmodi 
dar,  was  an  sich  mit  den  folgenden  Worten  et  aedes  Mar- 
celliana  verbunden  wohl  einen  Sinn  giebt.  War  indessen 
Hermodori  einmal  in  Hermodi  corrumpirt.  so  lag  als  weiteres 
Verderbniss  hu’modi  sehr  nahe.  Der  Portikus  des  Metellus 
aber  (später  nach  der  Octavia  benannt)  war  nach  dem  Triumphe 
über  Makedonien  (603  d.  St.)  erbaut  worden.  Allerdings 
ist  nun  nach  den  Fragmenten  des  kapitolinischen  Stadtplans 
der  Tempel  des  Juppiter  kein  vollkommener  Peripteros,  da 
ihm  die  Säulen  an  der  Rückseite  fehlen,  was  Vitruv  nicht 
bemerkt,  während  er  es  an  dem  zugleich  erwähnten  Tempel 
des  Honor  und  der  Virtus  ausdrücklich  hervorhebt.  Allein 
es  ist  sehr  möglich,  dass  zur  Zeit  des  Augustus,  als  die 
ganze  Anlage  mannigfachen  Veränderungen  unterworfen 
wurde,  auch  der  Tempel  seine  ursprüngliche  Gestalt  einge- 
büsst  hat.  — Während  nun  die  Erbauung  der  Tempel  des 
Juppiter  und  des  Mars  nur  durch  einen  Zwischenraum  von 
wenigen  Jahren  getrennt  ist,  glaubte  man  das  Leben  des 
Hermodoros  viel  weiter  ausdehnen  zu  müssen,  indem  man 
annahm,  dass  M.  Antonius,  welcher  610  d.  St.  geboren  und 
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654  Consul  war,  einmal  die  Verteidigung  des  Künstlers  ge- 
führt habe,  laut  einer  Angabe  Cicero ’s  de  orat.  1,  14.  Der 
Zusammenhang  dieser  Stelle  ist  aber  folgender:  Physik, 

Mathematik,  Künste  sind  Studien,  die  für  sich  bestehen:  will 
man  sie  aber  durch  die  Rede  verherrlichen,  so  muss  dies 
durch  rednerische  Kunst  geschehen,  und  wenn  z.  B.  Philo 
bei  den  Athenern  seinen  Plan  zu  einem  Arsenal  durch  eine 
ausgezeichnete  Rede  zur  Ausführung  zu  bringen  wusste,  so 
war  er,  indem  er  dies  that,  nicht  Architekt,  sondern  Redner. 
Eben  so  hätte  aber  Antonius  (ein  Theilnehmer  des  von 
Cicero  fingirten  Gespräches),  wenn  er  für  Hermodor  über 
die  Anlage  der  Navalien  zu  reden  gehabt  (si  fuisset  dicenduiü), 
vom  Künstler  unterrichtet  auch  über  eine  ihm  fremde  Kunst 
sprechen  können.  Dass  der  Navalien  gedacht  wird,  hat 
also  offenbar  seinen  Grund  in  der  Gegenüberstellung  mit 
Philo.  Dass  eine  Rede  von  Antonius  wirklich  gehalten,  wird 
aber  nirgends  gesagt,  eben  so  wenig,  dass  Hermodor  und 
Antonius  gleichzeitig  gelebt.  Wir  dürfen  also  aus  Cicero 
nichts  weiter  schliessen,  als  dass  Hermodor  seine  Kunst 
auch  an  Bauten  für  die  Navalien  in  Rom  bewährt  habe,  von 
denen  uns  aber  keine  weitere  Kunde  erhalten  ist. 

H ermogenes. 

Als  seine  Vaterstadt  ward  früher  Alabanda  in  Karien  ange- 
nommen; doch  ist  die  darauf  bezügliche  Stelle  Vitruv’s  III, 
2,  6:  pseudodipteri  exemplar  Romae  non  est,  sed  Magnesiae 
(in  aede)  Dianae  Hermogenis  Alabandi  et  Apollinis  a Me- 
nesthe  facta,  von  Marini  (wie  der  Sache  nach  schon  von 
Hirt:  Gesch.  d.  Bauk.  III,  17)  richtiger  gefasst,  wenn  er 
schreibt:  Dianae  Hermogenis  et  Alabandis  Apollinis.  Indessen 
werden  wir  ihn  immer  für  einen  Kleinasiaten  halten  dürfen, 
da  sich  seine  Thätigkeit  an  den  erwähnten  Tempel  zu  Ma- 
gnesia und  an  den  des  Dionysos  zu  Teos  knüpft,  über 
welche  er  auch  Schriften  hinterliess:  Vitr.  VII,  praef.  12. 
Seine  Zeit  lässt  sich  nicht  ganz  fest  bestimmen.  Die  An- 
nahme, dass  er  um  die  Zeit  Alexanders  gelebt  haben  möge, 
beruht  zunächst  wohl  nur  darauf,  dass  er,  wenn  auch  von 
Vitruv  (IV,  3)  im  Gegensatz  zu  seiner  eigenen  Zeit  den 
antiqui  architecti  beigezählt,  doch  schon  zu  den  mehr  theo- 
retisirenden  Künstlern  gehört  und  als  solcher  neben  dem 
Erbauer  des  Mausoleum  genannt  wird.  Einigermassen  be- 
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stitigt  wird  aber  diese  Annahme  durch  die  bisher  nicht  in 
Betracht  gezogene  Nachricht  Strabo’s  (XIV,  647),  dass  das 
Heiligthum  der  dindymenischen  Mutter  zu  Magnesia  zu  seiner 
Zeit  nicht  mehr  bestand,  da  die  Stadt  nach  einem  andern 
Orte  verlegt  war.  Da  nun  die  Frau  oder  die  Tochter  des 
Themistokles  noch  Priesterin  des  Tempels  gewesen  sein  soll, 
so  kann  die  neue  Stadt,  in  welcher  sich  der  Tempel  der 
Artemis  Leukophryne  befand,  erst  nach  dieser  Zeit  gegrün- 
det sein.  Von  diesem  selbst  nun  sagt  Strabo  aus,  er  stehe 
in  der  Grösse  unter  allen  asiatischen  nur  dem  ephesischen 
Artemis-  und  milesischen  Apollotempel  nach,  übertreffe  die- 
selben aber  in  der  Eurythmie  und  der  Kunst  der  Ausführung. 
Das  günstige  Vorurtheil,  welches  dadurch  für  den  Künstler 
wird,  findet  seine  weitere  Bestätigung  durch  eine  Angabe 
Vitruv’s,  der  ihm  (III,  3,  8)  die  Erfindung  des  Eustylos  und 
des  Pseudodipteros  liexastylos  beilegt : eas  autem  symmetrias 
(eustyli)  constituit  Hermogenes , qui  etiam  primus  invenit 
hexastylon  pseudodipteri  rationem  (so  für  pseudodipterive 
nach  einer  Vermuthung  Lorentzen’s : Ann.  d.  J.  1855, 

p.  72  sqq.).  In  beiden  Erfindungen  aber  erkennt  Vitruv  in 
seinen  weiteren,  wahrscheinlich  den  Schriften  des  Hermo- 
genes entnommenen  Ausführungen  ein  bedeutendes  künst- 
lerisches Verdienst,  welches  auch  dadurch  nicht  geschmä- 
lert wird,  dass  es  sich  nicht  um  eigentliche  Erfindungen 
handelt , sondern  wir  die  Worte  Vitruv’s  nur  von  der 
Vervollkommnung  oder  Durchbildung  älterer  Kunstforinen 
verstehen  dürfen.  Noch  an  einer  andern  Stelle  geht  er  auf 
ihn  als  Hauptgewährsmann  zurück.  Er  berichtet  nemlich 
(IV,  3),  dass  sich  einige  ältere  Architekten  gegen  die  An- 
wendung der  dorischen  Ordnung  für  Tempelbauten  ausge- 
sprochen hätten;  so  Tarchesius  (Argelius)  und  Pythios,  so 
namentlich  Hermogenes.  Dieser  habe  sogar,  als  zu  Teos 
das  Material  für  einen  dorischen  Bau  schon  bereit  lag,  es 
verändern  lassen  und  den  Tempel  des  Dionysos  in  ionischer 
Ordnung  aufgeführt ; nicht  sowohl  weil  es  der  dorischen 
an  Schönheit  und  Würde  gebreche,  sondern  weil  sie  in  der 
Eintheilung  der  Triglyphen  und  Decken  mannigfache  Schwie- 
rigkeiten uud  Inconvenienzen  darbiete,  was  im  Einzelnen 
nachgewiesen  wird.  Sonach  erscheint  in  Allem  Hermogenes 
als  einer  der  vorzüglichsten  Meister  der  Architektur  auf  der 
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Stufe  hoher  Vollendung  und  Durchbildung.  — Um  nun  noch 
einmal  die  Nachrichten  über  seine  Werke  kurz  zusammcn- 
zufassen,  so  war  der  Tempel  des  Dionysos  ein  eustytos, 
hexastylos  und  monopteros  von  ionischer  Ordnung;  vgl. 
lonian  Antiqq.  I,  ch.  I;  Choiseul-Gouffier,  pl.  124;  Hirt 
Gesch.  d.  B.  II,  66;  der  Tempel  zu  Magnesia  dagegen  ein 
ionischer  pseudodipteres  hexastylos;  vgl.  Leake,  Asia  minor 
p.  349;  Texierdescr.  de  l’Asie  min.  III,  p.  40;  Raoul-Rochette 
im  Journ.  des  Savants,  1845,  Oct.  Nov.;  Lorentzen  a.  a.  0. 
dessen  Aufsatz  ich  leider  zu  spät  erhalten  habe,  um  ihn  durch- 
greifend zu  benutzen. 

Hermokreon, 
s.  Th.  I.  S.  523. 

Hermoly  kos. 

Auf  der  Rückseite  eines  ionischen  Pilasterkapitäls  zu  Tel- 
messos  in  Lykien  fand  man  den  Namen: 

EPMOAYKOY 

in  welchem  man  einen  Architekten  hat  erkennen  wollen: 
C.  J.  gr.  n.  4200. 

Hernion. 

«Das  Schatzhaus  für  die  Epidamnier  zu  Olympia  errichteten 
Pyrrhos  und  seine  Söhne  Lakrates  und  Hermon:  Paus  VI, 
19,  8.  Die  Weihgeschenke  in  demselben  waren  aus  alter  Zeit, 
Werke  des  Theokies,  eines  Schülers  des  Dipoenos  und  Skyllis. 

Heron. 

Bei  Pseudo- Kallisthenes,  dem  Schriftsteller,  welcher  für  uns  die 
älteste  Quelle  der  mittelalterlichen  Sagen  über  Alexander  bildet, 
finden  wir  über  die  bei  der  Gründung  Alexandriens  thätigen 
Architekten  folgende  Nachricht  (I,  31  in  der  Didot’schen 
Ausgabe  des  Aman):  Sxtjntrat  di  6 ’AXi^avdqog  xal  digov;  d(- 
Xnixiovag  irjg  noXtmg,  iv  olg  yv  'Hqviv  Aißvxog,  [vdcaixog]  Xaioiicg, 
xal  KXto/Avqg  /xrjxavtxog,  NavxqaxCit;g , xal  KqäxiQog  ’OX 
El/e  di  ädtXipov  6 ' Hqwv  uvofiati  'Yjiijvofjov.  Ovicg  avvtßovXtvett 
’AXigdvdqrr)  iijv  jioXiv  ix  StfitXi'mv  xiCaai,  iv  avrij  di  vdqnyw/ovg  xo- 
qovg  xal  öxeirjyovg  im^ionag  dg  t^vl  &äXaaaav.  KaXthat  di  'ixo- 
vofiog  did  io  vnodd^ai  aviov  zavia  (oder  nach  einer  anderen 
Handschrift:  KaXovnai  dt  vnovofim  did  io  fro v]  vnodtC^ana  Aifr 
xov  'Ynovofiov  xaXfiadat).  In  der  lateinischen  Bearbeitung  des 
Julius  Valerius  (de  reb.  gest.  Alex.  I,  23)  lautet  diese  Stelle: 
Adhibitis  autem  rex  architectoribus,  qui  ex  arte  nobiles  et 
celebratiores  habebantur,  ut  Cleomene  de  Naucrato  et  Olyn- 
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thio,  et  Erateo,  Herone  etiam  Libii  qui  cum  fratre  Eponemo 
erat,  accepit  etc.  Hinsichtlich  der  kritischen  Beschaffenheit 
des  Textes  muss  ich  auf  die  Noten  C.  Müllers  zum  Pseudo- 
Kallisthenes  verweisen.  Was  die  genannten  Personen  an- 
langt, so  wird  es  keines  ausführlichen  Beweises  bedürfen, 
das  Hyponomos  eine  blosse  Personification  der  Sage  ist, 
indem  vnoiofuig  einen  unterirdischen  Gang,  Canal  oder  Kloake 
bedeutet.  Sie  macht  ihn  zum  Bruder  des  Heron,  der  als 
Wasserbaumeister  Werke  dieser  Art  ausführen  mochte. 
Heron  ist  nach  Müllers  Bemerkung  wahrscheinlich  der  Gross- 
vater des  bekannten  alexandrinischen  Mathematikers  dieses 
Namens.  — Ueber  Kleomenes  s.  unter  diesem  Namen.  — 
Krateros  ist,  wie  Müller  vermuthet,  wohl  kein  anderer  als 
der  auch  sonst  bekannte  Krates.  Als  Zeitgenosse  Alexan- 
ders und  Canalbauer  wird  derselbe  bei  Diogenes  Laertius 
IV,  23  erwähnt.  Strabo  (X,  p.  407)  nennt  ihn  allerdings 
nicht  Olynthier,  sondern  Chalkidenser:  allein  dieses  Schwan- 
ken findet  sich,  wie  Müller  bemerkt,  eben  so  hinsichtlich 
der  Historiker  Ephippos  und  Dionysios  und  erklärt  sich  hin- 
länglich durch  die  Existenz  einer  makedonischen  Stadt 
Chalkis.  Bekannt  ist  dieser  Krates  ausserdem  noch  durch 
seine  Arbeiten  an  den  Emissären  des  kopaischen  Sees,  die, 
nachdem  sie  schon  theilweise  mit  Erfolg  gekrönt  waren, 
durch  die  Streitigkeiten  der  umwohnenden  Böoter  ins  Stocken 
geriethen:  Strabo  1.  1.,  Steph.  Byz.  s.  v.  ’A&qvat. 

Hippias. 

In  dem  »Hippias  oder  das  Bad«  betitelten  Schriftchen  preist 
Lucian  unter  den  Männern,  welche  mit  der  Kunst  der  Rede 
und  theoretischem  Wissen  auch  practische  Tüchtigkeit  ver- 
banden, seinen  Zeitgenossen  Hippias,  und  beschreibt,  nach- 
dem er  seine  Kenntniss  der  Rede,  der  Geometrie,  Mechanik, 
Astronomie  und  Musik  kurz  berührt,  zum  Belege  dafür  aus- 
führlich die  Anlage  von  Thermen,  welche  ihn  zum  Urheber 
hatte.  So  wenig  wir  dieses  Werk  gering  achten  wollen,  so 
werden  wir  doch  die  Vergleichung  des  Hippias  mit  Thaies, 
Archimedes  und  Sostratos  auf  Rechnung  der  rhetorischen 
Form  setzen  dürfen:  die  Beschreibung  selbst  dagegen  hat 
bei  dem  Mangel  ähnlicher  Schriften  wegen  des  Eingehens 
auf  die  Einzelnheiten  der  Anlage  für  uns  immer  ein  hohes 
Interesse. 
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Hippodamos. 

Ueber  diesen  Suphisten,  welcher  wegen  des  von  ihm  aufge- 
stellten und  mehrfach  praktisch  durcligeführten  Systems 
kunstgemässer  Städteanlagen  unter  den  Architekten  eine 
Stelle  verdient,  hat  K.  F.  Hermann  (in  einem  Programme 
zum  20.  Aug.  1841,  Marburg)  in  so  eingehender  Weise  ge- 
handelt, dass  wir  uns  hier  begnügen  dürfen,  aus  dieser 
Arbeit  nach  ihren  Hauptresultaten  einen  Auszug  zu  geben.  — 
Hippodamos  war  der  Sohn  des  Eurykoon:  diese  Namens- 
form setzt  Hermann  aus  Photius  (p.  111:  'htnoddfiov  vifttatg) 
an  die  Stelle  der  minder  guten  Eurypbon  bei  Aristoteles 
(polit.  II,  5)  oder  Euryboon  bei  Hesychius  (s.  v.  'IjmoSdfiov 
vifiriaii).  Sein  eigentliches  Vaterland  war  nach  Aristoteles 
Milet;  dass  ihn  Photius  daneben  auch  noch  Thurier  nennt, 
erklärt  sich  dadurch,  dass  er  zu  den  Gründern  dieser  Stadt 
gehörte  (Hesych.  1.  1.,  wo  für  fifwutijaas  caivQixovg  längst 
tlg  0ovQiaxovg  emendirt  ist).  Weshalb  als  eine  dritte  Heimath 
vom  Scholiasten  des  Aristophanes  (Equitt.  327)  Samos  an- 
geführt wird,  vermögen  wir  nicht  nachzuweisen.  Bei  der 
Zeitbestimmung  müssen  wir  davon  ausgehen,  dass  die  Stadt- 
anlage des  Peiräeus  von  allen  obigen  Gewährsmännern  als 
sein  Werk  hingestellt  wird,  und  dass  Strabo  (XIV,  654) 
den  Architekten  dieses  Ortes  und  der  Stadt  Rhodos  als 
eine  und  dieselbe  Person  bezeichnet.  Dazu  kömmt  seine 
Theilnahme  an  der  Gründung  von  Thunum  und  die  Erwähnung 
seines  Sohnes  Archeptolemos  in  den  Rittern  des  Aristophanes. 
Rhodos  ward  01.93,  1 neu  erbaut  (Diodor.  XIII,  75;),  Thurium 
im  Anfänge  der  84sten  Olympiade  gegründet  (vgl.  Clinton  fasti 
s.  a.  443).  Wenn  nun  die  Anlage  des  Peiräeus  gewöhnlich 
auf  Themistokles  zurückgeführt  w ird,  so  darf  doch  nicht  über- 
sehen werden,  dass  genauer  genommen  ihm  doch  nur  die  An- 
lage des  Hafens  und  der  Befestigungen  zukömmt.  Das  Be- 
dürfniss  einer  Stadtanlage  mochte  sich  erst  bei  der  Ver- 
mehrung des  Verkehrs  in  diesem  Hafen  zeigen , und  sie 
kann  daher  sehr  wohl  erst  der  perikleischen  Epoche  ange- 
hören, d.  h.  der  Gründung  von  Thurium  nur  um  wenige  Jahre 
vorangegangen  sein. 

Sonach  hätten  wir  bis  jetzt  als  zwei  die  Thätigkeit  des 
Hippodamos  begrenzende  Punkte  etwa  01.  83  und  93  ge- 
funden; und  es  fragt  sich  daher  nur,  wie  sich  hiermit  eine 
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letzte  chronologische  Bestimmung  vereinigen  lässt.  Die 
Ritter  des  Aristophanes  wurden  Ol.  88,  4 aufgefuhrt;  damals 
aber  war  der  Sohn  des  Hippodamos,  Archeptolemos  (v.  327 
u.  794),  bereits  eine  politisch  bedeutende  Person,  also  wohl 
kaum  weniger  als  dreissig  Jahre  alt,  so  dass  er  schon  vor 
01.  82  geboren  sein  musste.  Wollten  wir  nun  für  den  Vater 
zur  Zeit  der  Geburt  des  Sohnes  ebenfalls  ein  Alter  von 
dreissig  Jahren  annehmen,  so  wäre  er  allerdings  bei  der 
Gründung  von  Rhodos  ein  Greis  von  76  Jahren  gewesen. 
Doch  hindert  uns  nichts,  davon  einige,  etwa  sechs  Jahre 
in  Abzug  zu  bringen.  Dass  aber  die  Rhodier  einem  siebzig- 
jährigen, in  seinem  Fache  bewährten  Manne  die  Leitung 
der  Stadtanlage  übertrugen,  kann  bei  den  zahlreichen  Bei- 
spielen eines  geisteskräftigen  Greisenalters  unter  den  Grie- 
chen keineswegs  als  etwas  Unerhörtes  erscheinen;  wenigstens 
müssen  uns  diese  abhalten , die  Annahme  derer  zu  theilen, 
welche  im  Widerspruch  mit  den  Nachrichten  der  Alten,  die 
nur  einen  Hippodamos  kennen,  zwei  Männer  dieses  Namens 
unterscheiden  wollen.  Wir  begnügen  uns,  auf  die  Haupt- 
punkte der  Hermann’schen  Erörterungen  über  die  Zeit  des 
Hippodamos  hingewiesen  zu  haben,  um  jetzt,  ebenfalls  nach 
Hermann , noch  Einiges  über  die  geistige  Eigenthümlichkeit 
des  Mannes  hinzuzufügen.  Diese  beruht  ihrer  Grundlage 
nach  darauf,  dass  er  durchaus  der  Klasse  der  Sophisten  an- 
gehörte, was  er  sogar  äusserlich  durch  eine  gewisse  Eitel- 
keit in  seinem  Auftreten  bekundete  (Arist.  1.  1.).  Auch  die 
Bezeichnung  als  finewQoXoyog,  die  von  einer  Nebenbeziehung 
auf  ein  gewisses  phantastisches  Treiben  nicht  frei  ist,  deutet 
darauf  hin.  Das  Streben  der  Sophisten  ging  aber  haupt- 
sächlich darauf  hinaus,  überall  im  Leben,  wo  bisher  Sitte, 
Gewohnheit  und  praktisches  Verständniss  maassgebend  ge- 
wesen war,  ein  bestimmtes  theoretisches,  nach  bewussten 
Principien  gegliedertes  Wissen  zur  Geltung  zu  bringen.  So 
war  nach  Aristoteles  Angabe  Hippodamos  der  erste,  welcher, 
ohne  selbst  an  den  Staatsgeschüften  praktischen  Antheil  zu 
nehmen,  über  politische  Gliederungen  und  die  beste  Verfas- 
sung des  Staates  schrieb.  Was  Aristoteles  darüber  berichtet, 
zeigt,  dass  er  dabei  von  einem  durchaus  abstracten  Schema- 
tismus ausging,  und,  anstatt  den  Staat  sich  aus  gegebenen 
Verhältnissen  entwickeln  zu  lassen,  diese  Verhältnisse  unter 
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bestimmte  theoretische,  zum  Theil  arithmetische  Kategorien 
unterzuordnen  trachtete.  Ganz  dieselbe  Geistesrichtung  zeigt 
sich  auch  in  seinen  architektonischen  Bestrebungen : so  wenig 
wie  um  praktische  Staatsgeschäfte , scheint  er  sich  um  die 
eigentliche  praktische  Technik  des  Bauwesens  bekümmert  zu 
haben.  Vielmehr  war  auch  hier  sein  Ziel  nur,  die  Anlage 
grösserer  Complexe  von  Bauwerken,  also  besonders  die  An- 
lage ganzer  Städte  auf  scharfgegliederte,  geometrische  Prin- 
cipien  zurück  zu  fuhren  Hippodamos  war  es  nach  Aristoteles, 
welcher  irjv  twv  niltcov  öiaCqtaiv  ivqi  xal  iov  Illiquid  xazfteue. 
also  die  später  sogenannte  §v/xot o/iCa  erfand,  welche  haupt- 
sächlich auf  einer  regelmässigen  Anlage-  der  Strassen  be- 
ruhte: vgl.  Polit.  VII,  10,  4:  r/  t (Sv  iötm  oixijoeiav  Sid&iaig . . . 
tviofxcg  . . . xai  xavd  rov  vtiatiqov  xal  Tor  ‘Innodd/ieiov  rqojiov  . . . 
So  scheint  im  Peiräeus  die  Agora  als  grosser  Platz  den 
Mittelpunkt  gebildet  zu  haben,  von  welchem  aus  die  Strassen 
nach  bestimmten  Linien  regelmässig  geordnet  waren:  'Inno- 
6a /xtia  dyoqa  r onog  iv  tip  Illiquid  and  Innodd/iov  Mihpslw 
aq/nlxxovog , noiijaavrcg  ’Adi/valoig  rov  Uiiqaiä  xal  xcnart/iönog 
%ijg  nohwg  zagidovg:  Bekker,  anecd.  I,  266;  Phot.  p.  111;  cf. 
Xenoph.  Hellen.  II,  4,  11;  Andoc.  de  myster.  §.45;  Harpocr. 
s.  v.  ' InnoSa/Mia , und  auf  die  ganze  Anlage  zielt  wohl  Aristo- 
phanes  in  den  Vögeln  (1004  flgd.)  wo  er  von  der  in  der 
Luft  projectirten  Stadt  des  Meton,  eines  dem  Hippodamos 
vielfach  verwandten  Geistes  sagt: 

oqd/o  /ninrjrjm  xdvovi  nqotrtiihlg,  'iva 
6 xvxkog  yivr/ial  aoi  mqdymog  xav  fiifftß 
dyoqa,  yiqovaai  d'  waiv  tig  avir/v  65ol 
oqdal  Jiqog  avto  io  /liaov,  mamq  6'  dmiqog, 
aviov  xvxXoiqovg  onog,  6qt)ai  naviaxy 
axiTvtg  ditoXd/iniaabo. 

Von  Thurium  wird  es  uns  bestimmt  überliefert,  dass  die 
Stadt  der  Länge  nach  von  vier,  der  Breite  nach  von  drei 

Hauptstrassen  regelmässig  durchschnitten  war:  Diod.  XII,  10; 
und  eben  so  wird  von  Rhodos  die  Regelmässigkeit  der  An- 
lage,  welche  die  ganze  Stadt  wie  ein  Haus  erscheinen  liess, 
besonders  hervorgehoben,  nur  dass  hier  wegen  der  Be- 
schaffenheit der  Oertlichkeit  der  Plan  des  Ganzen  nach  der 
Form  eines  Theaters  geordnet  war:  Aristides  I,  p.  799; 
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Diod.  XIX,  43;  XX,  83.  So  bedeutend  uns  indessen  hier 
der  Einfluss  des  Hippodamos  enf gegentritt,  so  ist  er  doch 
keineswegs  auf  diese  unter  seiner  besondem  Leitung  ent- 
standenen Anlagen  beschränkt,  sondern  äussert  sich  noch 
weit  nachdrücklicher  darin,  dass  von  seiner  Zeit  an  die  von 
ihm  durchgeführten  Principien  mehr  oder  minder  bei  jeder 
neuen  Städtegründung  Anwendung  fanden,  wie  die  Nach- 
richten über  Smyrna,  Halikarnass,  Kos,  Mytilene,  namentlich 
aber  auch  über  Alexandria  und  Antiochia  zur  Genüge  lehren. 

Hospes 

wird  als  Architekt  in  einer  lateinischen  Inschrift  zu  Cajazzo 
im  Neapolitanischen  aus  dem  letzten  Jahrhundert  der  Repu- 
blik genannt: 

ARCITECTVS.  HOSPES.  APPIAI.  SER 
Mommsen:  I.  R.  N.  3918.  Zu  welchem  Bau  sie  gehört, 
lässt  sich  nicht  nachweisen. 

Hyp  onomos,  s.  Heron. 

Iktinos, 

von  Varro  (bei  Ausonius  Mos.  308)  der  Hebdomas  der  be- 
rühmtesten Architekten  beigezählt  (vgl.  Plut.  praec.  reip. 
ger.  p.  802),  war  besonders  zu  Athen  unter  der  Staatsver- 
waltung des  Perikies  thätig.  Er  wrar  der  Architekt  des 
Parthenon,  in  welchem  die  Statue  von  Phidias  Ol.  83,  3 auf- 
gestellt wurde:  Paus.  VIII,  41,  5;  Strabo  IX,  393  u.  396. 
Plutarch  (Per.  13)  nennt  neben  ihm  den  sonst  unbekannten 
Kallikrates,  welchen  man  eben  wegen  seiner  Stellung  neben 
einem  so  ausgezeichneten  Architekten  nur  für  den  Bauunter- 
nehmer {iqyoldßog)  hat  halten  wollen:  eine  Annahme,  welche 
dadurch  unterstützt  wird,  dass  Plutarch  (1.  1.)  ihn  bei  Er- 
wähnung des  Baues  der  langen  Mauern  wirklich  als  iqyo- 
Xaßog  dieses  Werkes  anfuhrt.  Wenn  ferner  Vitruv  (VII, 
praef.  12)  berichtet,  Iktinos  und  Karpion  hätten  über  den 
Parthenon  geschrieben,  so  muss  es  ungewiss  bleiben,  sowohl 
ob  Karpion  am  Bau  selbst  Theil  hatte,  als  auch  ob  jeder 
für  sich  oder  beide  gemeinschaftlich  eine  Schrift  verfassten. 
Dem  Iktinos  legen  Vitruv  (ib.  16)  und  Strabo  (IX,  393)  auch 
den  durch  die  Schwierigkeit  der  Bedachung  berühmt  gewor- 
denen Bau  des  Tempels  der  Demeter  und  Persephone  zu 
Eleusis  bei,  während  auch  hier  Plutarch  drei  andere  Archi- 
tekten nennt,  welche  nach  einander  an  dem  Bau  betheiligt 
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waren.  Vielleicht  hatte  also  hier,  wie  man  angenommen 
hat,  Iktinos  nur  eine  Art  Oberaufsicht  oder  er  hatte  den 
Entwurf  für  das  Ganze  geliefert.  Ein  drittes  Werk  des 
Iktinos  ist  der  Tempel  des  Apollo  Epikurios  zu  Bassae 
(Pbigalia),  der  grösste  im  Peloponnes  nächst  dem  Tegeati- 
schen,  aber  auch  diesem  durch  harmonische  Vollendung  und 
Schönheit  des  Materials  überlegen:  Paus.  VIII-,  41,  7;  vgl. 
Th.  I,  S.  68.  Was  bei  Ausonius  die  Erzählung  von  einer 
wunderbaren  Eule  bedeuten  mag: 

Ictinus,  magico  cui  noctua  perlita  fuco 
Allicit  omne  genus  volucres  perimitque  tuendo, 
vermag  ich  nicht  zu  erklären. 

Illyrios 

restaurirte  in  später  Zeit  (nicht  vor  dem  dritten  Jahrhundert 
n.  Ch.)  die  athenischen  Mauern,  laut  einer  metrischen  In- 
schrift: C.  J.  gr.  n.  428. 

Julianos. 

Bei  Konstantinos  Harmenopulos  (Prompt,  iur.  II,  tät.  IV,  §. 
12)  werden  erwähnt : InaQxixä  and  «or  tov  AoxaÄmnov  ‘IovXtarov 
tov  aQxntx tovog  ix  xäv  vofirnv  rjiox  lUmv  xäv  iv  HalatcxCvji.  An 
einen  Architekten  oder  richtiger  Mechaniker  Julianos  ist 
auch  ein  Brief  des  Aeneas  (in  der  Zeit  des  Kaisers  Anasta- 
sios)  gerichtet:  Epistolae  graec.  ed.  Cuiacius,  Aur.  Allobr. 
1606,  p.  429;  vgl.  Osann  Kstbl.  1830,  No.  83.  Doch  wissen 
wir  weder  über  den  einen  noch  über  den  andern  etwas  näheres. 
Kallaeschros,  s.  Antistates. 

Kallias, 

Architekt -oder  Ingenieur  aus  Arados,  hatte  das  Modell  einer 
Maschine  construirt  und  den  Rhodiern  vorgestellt,  dass  er 
durch  dieselbe  die  Belagerungswerkzeuge  des  Demetrios 
Poliorketes  zu  bewältigen  im  Stande  sei.  Sein  Plan  schei- 
terte jedoch,  weil  die  Maschine  wohl  im  Modell,  nicht  aber 
in  grossem  Massstabe  ausführbar  war:  Vitr.  X,  16,  3. 
Kallikrates,  s.  Iktinos. 

Kallimachos,  s.  Th.  I,  S.  251  flgd. 

Karpion 

schrieb  über  den  Parthenon  zu  Athen:  Vitr.  VII,  praef.  12; 
vgl.  Iktinos.  Schneider  vermuthct,  dass  sein  Name  bei  Vitruv 
vielleicht  den  des  durch  Plutarch  bekannten  Kallikrates  ver- 
drängt habe. 
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Kleisthenes,  s.  unter  den  Malern,  S.  125. 

Kleodamos,  s.  Athenaeos. 

Kleoetas, 

Bildhauer  und  Architekt  etwa  zur  Zeit  des  Phidias;  vgl. 
Th.  I,  S.  107.  Sein  Werk  war  die  Anlage  der  kunstreichen 
Schranken  im  Hippodrom  zu  Olympia,  von  welcher  uns  Pau- 
sanias  (VI,  20,  10 — 14)  eine  ausführliche  Beschreibung  hin- 
terlassen hat,  deren  Einzelnheiten  mehrfach  von  Visconti 
P.  CI.  V,  zu  tav.  d’a.  1;  Hirt:  Gesch.  d.  Bank.  Ui,  148; 
G.  Hermann:  opusc.  VII,  p.  388  etc.  erörtert  worden  sind. 
Zweck  der  Anlage  war,  den  Ablauf  der  Wagen  so  zu  regeln, 
dass  keiner  derselben  vor  dem  andern  in  Vortheil  sich  be- 
fände. Zu  diesem  Behufe  waren  von  den  beiden  Endpunkten 
der  Längenseite  des  Circus  aus  je  eine  Reihe  von  Schuppen 
gebaut,  welche  sich  in  einem  zwischen  denselben  nach  dem 
Beginne  der  Spina  zu  gelegenen  Punkte  begegneten,  so  dass 
das  Ganze  nach  seiner  keilförmigen  Grundform  mit  einem 
Schiffsschnabel  verglichen  werden  konnte.  Aus  diesen 
Schuppen  nun  liefen  die  Wagen  nicht  gleichzeitig  aus,  son- 
dern es  öffneten  sich  durch  Herablassen  eines  vorgezogenen 
Seiles  die  entferntesten  zuerst,  und  so  je  einer  auf  jeder 
Seite  weiter  bis  zu  den  vordersten.  Das  Signal  zum  Ablauf 
aber  ward  den  Zuschauern  dadurch  sichtbar,  dass  sich  ein 
auf  der  vordem  Spitze  des  Baues  aufgestellter  Delphin  her- 
absenkte, w'äbrend  zugleich  ein  eherner  Adler  von  einem 
Altar  aufstieg.  welcher  in  jeder  Olympiade  auf  der  Rückseite 
der  Schuppen  gerade  in  der  Mitte  des  zwischen  ihnen  be- 
findlichen Raumes  errichtet  wurde.  Gewisse  Verfeinerungen 
an  dem  von  Kleoetas  erfundenen  Mechanismus  hatte  später 
Aristides  angebracht,  welchen  man  mit  dem  Maler  oder  wohl 
richtiger  mit  dem  Bildhauer,  einem  Schüler  des  Polyklet,  hat 
identificiren  wollen,  indem  dieser  als  Bildner  von  Zwei-  und 
Viergespannen  wohl  ein  besonders  lebhaftes  Interesse  für 
das  olympische  Wettrennen  besitzen  mochte. 

Kleomenes 

aus  Naukratis  in  Aegypten,  wird  von  Justin  (XIII,  4)  Er- 
bauer Alexandriens  genannt,  und  auch  Pseudo -Kallisthenes 
I,  31  und  Julius  Valerius  (de  reb.  gest.  Alex.  M.  I,  21  u.  23) 
führen  ihn  neben  andern  Architekten  an,  welche  bei  der 
Gründung  dieser  Stadt  thätig  waren;  ersterer,  indem  er  ihn 
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noch  speciell  als  fitj^anxog  bezeichnet.  Dennoch  fragt  es 
sich,  ob  er  den  Künstlern  beigezählt  werden  darf,  indem  wir 
ihn  sonst,  bei  Justin  (1.  L),  Arrian  (III,  5,  4)  und  Curtius 
(IV,  8)  als  einen  Beamten  höheren  Ranges  erwähnt  finden, 
dem  die  Verwaltung  ganzer  Provinzen  übertragen  wird. 
Wenn  nun  namentlich  Curtius  von  ihm  als  Chef  der  Finanz- 
verwaltung von  Afrika  und  Aegypten  spricht,  so  liegt  die 
Vermuthung  nahe,  dass  ihm  auch  bei  der  so  wichtigen 
Stadtgründung  ein  ähnliches  Amt  zugefallen  sei. 

Kleon: 

KAESiN  HEI  (leg.  P.)  IKAEIJA 
AAKEJAIM0NI02 
APXIT.  KTONEI 

„Spartae  in  templo  Lycurgi ...  Ex  schedis  Fourmonti“: 
C.  J.  gr.  1438. 

Koroebos. 

Ueber  den  zur  Zeit  des  Perikies  ausgeführten  Bau  des  Te- 
lesterion  (des  Heiligthums  der  Demeter  und  Persephone)  in 
Eleusis  berichtet  Plutarch  (Per.  13),  dass  Koroebos  die  un- 
tere Säulenreihe  nebst  dem  Architrav  errichtet,  nach  seinem 
Tode  der  Xypetier  Metagenes  das  übrige  Gebälk  und  die 
obern  Säulen  darauf  gesetzt,  und  endlich  Xenokles  aus  Cho- 
largos  durch  Hinzufugung  des  Daches  (io  d'  onatov  ini  ioü 
’AvaxioQov)  das  Ganze  vollendet  habe.  Diese  drei  Architekten 
werden  sonst  nirgends  erwähnt;  und  noch  mehr:  ihr  ganzer 
Bau  wird  von  Vitruv  und  Strabo  dem  Iktinos  beigelegt 
(w.  in.  s.). 

Krateros  und  Krates,  s.  Heron. 

Lacer. 

C.  Julius  Lacer  baute  unter  Trajan  eine  Brücke  über  den 
Tagus  und  einen  der  Kaiserfnmilie  geweihten  Tempel  zu  Al- 
cantara  in  Spanien  (oder  etwa  die  «ponte  d’Alcantara«  zu 
Toledo?)  laut  einer  längeren  lateinischen  Inschrift,  gegen 
deren  Echtheit  wenigstens  kein  specieller  Verdacht  vorliegt: 
Gruter  p.  162,  1. 

Lakrates,  s.  Hermon. 

Leonidas, 

einer  der  weniger  bedeutenden  Schriftsteller  über  Symmetrie 
(Vitruv  VII,  praef.  14),  ist  wohl  der  Maler  aus  Anthedon; 
vgl.  S.  164. 
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Libon. 

»Architekt  des  Zeustempels  zu  Olympia  war  Libon,  ein  ein- 
heimischer Künstler« : Paus.  V,  10,  3.  Seine  Zeit  lässt  sich 
nicht  genau  bestimmen.  Erbaut  ward  der  Tempel  aus  der  Beute 
eines  Krieges,  welchen  die  Eleer  mit  den  Pisaten  in  der  52. 
Olympiade  führten;  vgl.  Clinton  fasti:  01.52.  Doch  brauchte 
er  nicht  sofort  nach  dieser  Zeit  begonnen  zu  sein,  und  wir 
vermögen  also  nur  zu  sagen,  dass  er  in  der  86.  Olympiade, 
als  Phidias  das  Tempelbild  aufstellte  und  seine  Schüler  die 
Giebel  schmückten,  vollendet  war. 

IVlandrokles 

aus  Samos  baute  für  Darius  die  Brücke  über  den  Bosporos 
und  weihte  in  das  Heraeon  seiner  Vaterstadt  ein  Gemälde, 
welches  den  Uebergang  über  diese  Brücke  darstellte:  Herod. 
IV,  87  — 88. 

Antinous  Marcellus. 

Die  Inschrift,  nach  welcher  ihn  Raoul-Rochette  (Lettre  äMr. 
Schorn  p.  349)  unter  die  Architekten  aufgenommen  wissen 
wollte,  wird  von  Janssen  (Musei  Lugduno-Batavi  inscripliones 
gr.  et  lat.  p.  23)  gewiss  mit  vollstem  Rechte  für  verdächtig 
erklärt. 

Megakies,  s.  Antiphilos. 

Melampus  oder  wohl  richtiger  Melanthius,  s.  unter 
den  Malern,  S.  142. 

Memnon. 

Unter  den  sieben  Weltwundern  nennt  Hygin  (fab.  222)  den 
Palast  des  Kyros  zu  Ekbatana,  welchen  Memnon  aus  bunten 
und  weissen,  durch  Gold  verbundnen  Steinen  gebaut  habe. 
Die  ganze  Nachricht  scheint  wenig  zuverlässig. 
Menalippos,  s.  Stallii. 

Menedemos,  s.  unter  den  Malern  S.  125. 
Menekrates. 

Unter  den  sieben  Architekten,  welche  Ansonius  in  der  Mo- 
sella  v.  300  ffgd.,  aus  den  Hebdomades  des  Varro  schöpfend, 
als  die  berühmtesten  des  Alterthums  aufzählt,  finden  wir 
auch  Menekrates  erwähnt.  Er  ist  sonst  gänzlich  unbekannt, 
so  dass  man  an  eine  Namen  Verwechselung  zu  denken  ge- 
neigt ist. 

Menesthes 

baute  zu  Alabanda  den  Pseudodipteros  des  Apollo:  Vitr.  III, 

Brunn , Geschichte  der  gritch.  Künstler.  II.  24 
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2,  6.  Ueber  die  kritische  Beschaffenheit  der  Worte  Vitruv’s 
vgl.  unter  Hermogenes.  Die  Zeit  des  Künstlers  lässt  sich 
nicht  bestimmen. 

Mersis. 

Letronne  (Inscr.  de  l’Eg.  I,  p.  428)  erwähnt  eine  bei  Cossetr 
gefundene  Inschrift,  in  welcher  ein  Architekt  Mersis  ge- 
nannt werde. 

M essaiin  os. 

Laut  einer  metrischen  Inschrift  über  einem  Bogen  des  Thea- 
ters zu  Ephesos  war  dasselbe  (wohl  in  später  römischer 
Zeit)  von  Messalinos  reparirt  worden:  C.  J.  gr.  2976.  Hier- 
mit zu  vergleichen  ist  die  Erwähnung  bei  Huschke  (Anall. 
crit.  p.  271):  Eig  xafiäqav.  MtacuXivoTo  yovog  x 66t  Sicxilw 
Ixztee  roä-or. 

Metagenes  I,  s.  Chersiphron. 

Meta  gen  es  II,  s.  Koroebos. 

Metiochos. 

Zu  Athen  gab  es  einen  Gerichtshof,  Meticheion  nach  seinem 
Begründer  Metiochos  genannt,  der  für  einen  Architekten  oder 
für  einen  Rhetor  oder  für  beides  zugleich  erklärt  wird: 
Pollux  VIII,  10,  121;  Phot.  lex.  s.  v.  MrpCuxog;  Bekk.  anecd. 
I,  p.  303;  vgl.  Hesych.  s.  v.  Mr/xCxov  x(fitvog  und  Proverb. 
Append.  94,  p.  434  ed.  Schneidewin.  Nun  lernen  wir  aus 
Plutarcli  (reip.  ger.  praec.  p.  811  E.)  einen  Metiochos  als  ei- 
nen der  Genossen  des  Perikies  kennen,  welcher  dadurch 
den  Spott  und  die  Angriffe  der  Dichter  gegen  sich  hervor- 
ruft, dass  er  gestützt  auf  die  Protection  des  Perikies  alle 
möglichen  Aemter  und  Verwaltungsstellen  in  seiner  Hand  zu 
vereinigen  weiss: 

Mijiloxog  fiiv  fy«g|  mQaxijyet,  Mrjxloxog  de  rag  oöovg , 
Mrjxloxog  8'  äqxovg  inonziji,  Mrjxloxog  8e  zultptxu, 

Mrjxxoxrp  8e  nana  xeixax,  Mrjxloxog  Soi/iox^nax. 
(Wahrscheinlich  von  Hermippos : Fritzsche  de  sort.  iudic.  ap- 
Ath.  p.  81;  Bergk  reliq.  com.  att.  p.  12,  18).  Bei  einem 
Manne  von  solchem  Charakter  erscheint  es  durchaus  be- 
greiflich, dass  er,  auch  ohne  Architekt  von  Fach  zu  sein, 
doch  Bauunternehmer  wird.  Welchen  Umfang  übrigens  die 
Baulichkeiten  der  als  Temenos  bezeichneten  Anlage  hatten, 
sind  wir  zu  bestimmen  ausser  Stande. 
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Mnesikles 

war  der  Architekt  der  Propyläen  auf  der  Akropolis  zu  Athen. 
Sie  wurden  nach  Philochoros  (bei  Harpokrat  s.  v.  IlQojrvXata ) 
Ol.  85,  4 begonnen  und  nach  Heliodor  (ebendas.)  und  Plu- 
tarch  (Pericl.  13)  in  einem  Zeiträume  von  fünf  Jahren  und 
mit  einem  Kostenaufwande  von  2012  Talenten  vollendet. 
Dass  man  mit  Unrecht  den  Mnesikles  mit  einem  beim  Bau 
fast  verunglückten  und  wunderbar  geheilten  Sklaven  des 
Perikies  hat  identificiren  wollen,  ist  schon  Th.  I,  S.  266  be- 
merkt Avorden.  — Unterhalb  der  Propyläen  hat  sich  ein  Ar- 
chitrav  mit  einer  Inschrift  eingemauert  gefunden,  welche 
nach  der  Abschrift  Raoul-Roehette’s  (Lettre  ä Mr.  Schorn, 
p.  362)  so  lautet: 

MNH21KJHSEIJIKPA  TOYOINAIOS AMMTPO- 

ÜHGENJHMHTPIKAIKOPHIANE&HKEN. 

Die  Schrift  ist  jünger,  als  das  perikleische  Zeitalter,  und 
sollte  die  Inschrift  also  auf  den  bekannten  Architekten  be- 
zogen werden,  so  müsste  eine  spätere  Wiederherstellung 
derselben  angenommen  werden.  Doch  ist  der  Name  keines- 
wegs so  selten  in  Athen,  dass  dies  ohne  Weiteres  nothw en- 
dig wäre. 

Mustius, 

Architekt  zur  Zeit  des  jüngeren  Plinius.  Dieser  wendet  sich 
(IX,  39)  an  ihn  mit  dem  Aufträge,  für  die  Vergrösserung, 
resp.  den  Neubau  eines  Cerestempels  auf  seinen  (üütern  vier 
Säulen  nebst  Marmor  zu  den  Fussböden  und  Wänden  zu 
besorgen,  und  ausserdem  ihm  den  Plan  zu  einer  Halle  zu 
entwerfen,  welche  wegen  Enge  des  Raumes  nicht  um  den 
Tempel  herum,  sondern  in  seiner  Nähe  errichtet  werden 
müsse,  indem  er  gerade  in  dem  Anpassen  eines  Planes  an 
die  Eigentümlichkeit  bestimmter  Oertlichkeiten  besonders 
geschickt  sei. 

C.  Mutius, 

der  Architekt  des  Tempels  des  Honos  und  der  Virtus  zu 
Rom,  eines  Peripteros  ohne  Posticum,  d.  h.  ohne  die  hintere 
Halle,  »«welcher,  wenn  er  von  Marmor  gebaut  gewesen,  so 
dass  er  ebenso,  wie  hinsichtlich  der  Feinheit  der  Kunst, 
auch  in  Betreff  der  Pracht  und  des  Aufwandes  Ansprüche 
machen  könnte,  unter  den  ersten  und  vorzüglichsten  Bau- 
werken genannt  werden  würde«:  Vitr.  VH,  praef.  17;  III,  2, 

24* 
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5.  Das  Beiwort,  durch  welches  Vitruv  in  beiden  Stellen 
den  Tempel  näher  bezeichnet,  ist  in  den  Handschriften  viel- 
fach verderbt:  III,  2,  5 bieten  sie  allerdings  mit  nur  gerin- 
gen Abweichungen  ad  Mariana;  VII,  praef.  17  dagegen  ma- 
rianae,  malinianac,  maximianae,  marimianae,  marinianae,  mar- 
mianae,  malinianae  u.  a.  Da  uns  nun  besonders  der  Tempel 
des  Honor  und  der  Virtus  bei  der  Porta  Capena  bekannt 
ist,  welcher  von  Marcellus  in  der  Schlacht  bei  Clastidium 
gelobt  und  siebzehn  Jahre  später  von  seinem  Sohne  geweiht 
ward  (vgl.  Schneider  zu  Vitruv  III,  2,  5 ; Becker,  röm.  Altth. 
I,  S.  510),  so  hat  namentlich  Marini  in  den  Text  des  Vitruv 
Marcellianae  aufnehmen  wollen.  Allein  wir  haben  positive 
Nachrichten  über  einen  denselben  Gottheiten  von  C.  Marius 
geweihten  Tempel,  wenn  sich  auch  seine  Lage  nicht  mehr 
genau  bestimmen  lässt  (s.  bes.  Orelli  inscr.  543;  Festus  p. 
344  M.,  Schol.  ad  Cic.  pr.  Plane.  32;  und  Becker  röm. 
Altth.  I,  405 — 7);  und  da  nun  trotz  aller  Varianten  bei  Vi- 
truv in  keiner  sich  eine  Spur  der  Silbe  »cell«  findet,  so 
scheint  es  mir  mit  Becker  durchaus  nothwendig,  in  dem  von 
Mutius  gebauten  den  Marianischen  zu  erkennen. 

Nexaris, 

einer  der  weniger  bedeutenden  Schriftsteller  über  Symmetrie: 
Vitr.  VII,  praef.  14. 

J.  Nikodemos, 

auch  Neikon  der  jüngere  genannt,  Architekt  etwa  zur  Zeit 
Hadrians,  baut  und  schmückt  auf  seine  Kosten  eine  Markt- 
halle zu  Pergamos:  C.  J.  gr.  3545;  vgl.  3546,  wo,  wie  es 
scheint,  derselbe  Neikon  mathematische  Sätze  aufstellt. 
Nikon, 

der  Vater  des  Galen  (also  in  der  ersten  Hälfte  des  zweiten 
Jahrhunderts  lebend),  war  Geometer  und  Architekt:  Suidas 
s.  v.  raXtjvog;  Tzetzes  Chil.  397.  Galen  selbst  bezeichnet 
ihn  als  einen  auch  sonst  wissenschaftlich  sehr  gebildeten 
Mann ; vgl.  die  Ausg.  von  Kühn  I,  S.  24  — 25.  Da  er  aus 
Pergamos  stammte,  so  liegt  die  Vermuthung  nicht  fern,  ihn 
mit  dem  ebengenannten  Nikodemos  in  Verbindung  zu  bringen. 
Nilus. 

Sein  Name  findet  sich  auf  der  unteren  Seite  der  grossen 
Säule,  welche  lange  hinter  dem  Palast  von  Monte  Citorio  zu 
Rom  lag  und  jetzt  zu  Ehren  der  unbefleckten  Empfängniss 
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der  Maria  vor  der  Propaganda  aufgerichtet  werden  soll: 
Bracci,  mem.  d.  incis.  II,  p.  270. 

P.  Numisius, 

der  Architekt  des  Theaters  zu  Herculanum:  Mommsen  I.  R. 
N.  2419.  Da  dasselbe  mit  ziemlicher  Sicherheit  in  die  au- 
gusteische Zeit  gesetzt  werden  darf,  so  kann  möglicher 
Weise  der  Architekt  identisch  sein  mit  dem  P.  Numisius, 
welchen  Vitruv  als  seinen  Collegen  in  der  Aufsicht  über  die 
Kriegsmaschinen  anfuhrt:  Vitr.  I,  praef.  2. 

Paeonios,  s.  Chersiphron. 

Parm  enion. 

In  den  Erzählungen  des  Pseudo -Kallisthenes  (I,  32)  und  des 
Julius  Valerius  (de  reb.  gest.  Alex.  I,  35)  von  der  Gründung 
Alexandriens  ist  auch  von  einem  Architekten  Parmenion 
(oder  Parmeniskos)  die  Rede:  ihm  sei  bei  der  Anlage  des 
Serapeum  die  Ausführung  des  Tempelbildes  übertragen  wor- 
den und  auch  später  habe  das  Gebäude  nach  ihm  »das 
Serapeum  des  Parmenion«  geheissen.  Damit  stimmt  aller- 
dings nicht  eine  andere  Nachricht,  nach  welcher  wir  das 
Bild  des  Gottes  dem  Bryaxis  beigelegt  haben;  vgl.  Th.  I,  S. 
384.  Bei  dem  sehr  unkritischen  Charakter  jener  Erzählun- 
gen weniger  der  Geschichte,  als  der  Sagen  Alexanders  wer- 
den wir  daher  wohl  annehmen  müssen,  dass  die  Nachrichten 
über  Bildhauer  und  Architekten  verwirrt  wurden,  wenn  sie 
nicht  etwa  ihre  Entstehung  geradezu  der  Benennung  des 
Serapeums  verdankten,  welche  jedoch  eben  so  wohl  durch 
eine  Beziehung  auf  den  bekannten  Feldherrn  Alexanders,  als 
auf  einen  sonst  ganz  unbekannten  Künstler  veranlasst  sein 
konnte. 

Perittas,  s.  Xenaeos. 

Phaeax. 

Nach  dem  Siege  des  Gelon  über  die  Karthager  (01.  75) 
führten  die  Agrigentiner  mit  Hülfe  zahlreicher  Kriegsgefan- 
genen neben  andern  Bauten  auch  vortreffliche  Kloaken  aus. 
Die  Leitung  dieses  Unternehmens  hatte  ein  Mann  mit  Namen 
oder  Beinamen  (o  nQoaayoQtvofitvog)  Phaeax,  und  sein  Werk 
erfreute  sich  eines  solchen  Beifalls,  dass  bei  den  Agrigenti- 
nera  die  Kloaken  nach  ihm  yalaxig  genannt  wurden:  Diod. 
XI,  25. 

Phileos,  s.  Pythios. 
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Philokles, 

aus  dem  Demos  Acharnae,  war  der  Architekt  des  Erechtheum 
zufolge  der  Baurechnung  vom  vierten  Jahre  der  92sten 
Olympiade:  C.  J.  gr.  n.  160.  Dass  er,  und  nicht  Archilo- 
chos  (w.  m.  s.),  der  eigentliche  Architekt  war,  geht  daraus 
hervor,  dass  er  nicht,  wie  dieser,  einen  geringen  Lohn  er- 
hält, sondern  als  Mitglied  der  obersten  Baubehörde  zwischen 
den  inundicn  und  dem  ygafifiaxevs  genannt  wird. 

Phiteus,  s.  Pythios. 

Phoenix,  s.  Satyros. 

Pollis, 

einer  der  weniger  bedeutenden  Schriftsteller  über  Symmetrie 
(Vilr.  VII,  praef.  14),  wohl  identisch  mit  dem  Bildhauer, 
s.  Th.  1.  S.  527. 

Poly  klet, 

der  berühmte  Bildhauer  (Th.  I,  S.  210  flgde.),  war  auch  als 
Architekt  ausgezeichnet.  Das  Theater,  welches  er  nebst 
dem  Odeum  beim  Tempel  des  Asklepios  zu  Epidauros  auf- 
fuhrte,  preist  Pausanias  (II,  27,  5)  als  das  erste  hinsichtlich 
der  Schönheit  und  Harmonie. 

Po  rin  os,  s.  Antistates. 

C.  Postumius  Pollio. 

Sein  Name  findet  sich  in  einer  Inschrift  von  Terracina: 

0.  POSTVMIVS.  C.  F 
POLLIO 
ARCHITECTVS 

Murat.  972,  6.  Er  lebte  um  die  Zeit  des  Augustus,  sofern 
er  es  ist,  als  dessen  Freigelassenen  wir  den  Architekten  L. 
Cocceius  Auctus  kennen  (w.  m.  s.).  Eine  andere  auf  ihn 
bezügliche  Inschrift  (Reines.  XI,  22,  p.  616)  stammt  aus  ver- 
dächtiger Quelle. 

Pothaeos,  s.  Antiphilos. 

Pyrrhos,  s.  Hermon. 

Philon 

muss  einer  der  berühmtesten  Architekten  gewesen  sein,  da 
er  von  Varro  in  seine  Hebdomas  aufgenommen  wurde  (bei 
Auson.  Mosel!.  303).  Aus  Vitruv  (VII,  praef.  12)  erfahren 
wir  zunächst  nur,  dass  er  über  die  Symmetrien  heiliger  Ge- 
bäude und  über  das  Arsenal,  welches  er  im  Peiräeus  ge- 
baut hatte,  Schriften  hinterliess.  Von  der  ersteren  findet 
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sich  auch  eine  Erwähnung  bei  Pollux  (X,  188):  iv  yovv  ifj 
iov  vm  noirjan , qv  tj  tj  OtodcoQog  (al.  ’AjroXkodwQog)  <jvv{- 

Stpee,  yiyQamae,  xvvdakovg  de  i%ir(o  £vyov  exaaxov.  Sein  Ruhm 
gründet  sich  aber  auf  den  Bau  des  Arsenals  (ojrkoxhjxq,  ar- 
mamentarium).  Er  selbst  hatte  in  beredter  Rede  dem  Volke 
die  Vortheile  der  Anlage  dargelegt  und  es  dadurch  erst  zur 
Ausführung  derselben  bestimmt:  Cic.  de  or.  I,  14;  Valer. 
Max.  VIII,  12,  2;  Philodem,  de  rhetor.  col.  XII.  Dieses  be- 
wundernswertlie  Werk  war  zur  Aufnahme  von  mehreren 
hundert  Schiffen  eingerichtet.  Plinius  (7,  125)  spricht  sogar 
von  tausend;  Strabo  (IX,  395)  giebt  vierhundert  an.  Die 
Zeit  der  Erbauung,  und  somit  auch  die  des  Künstlers,  über 
welche  Sillig  ungewiss  ist,  lässt  sich  noch  ziemlich  fest  be- 
stimmen. Zuerst  berichtet  nemlich  Vitruv  (VII,  praef.  17), 
dass  zur  Zeit  des  Demetrios  Phalereus  Philon  an  das  Teles- 
terion  zu  Eleusis  (s.  Iktinos  und  Koroebos)  eine  Vorhalle 
angebaut,  und  dadurch  nicht  nur  für  die  Bequemlichkeit  der 
Eingeweihten  gesorgt,  sondern  auch  das  Ansehen  des  Ge- 
bäudes bedeutend  gehoben  habe.  Die  politische  Wirksam- 
keit des  Demetrios  aber  fällt  in  die  114te  bis  118te  Olym- 
piade. Speciell  auf  den  Bau  des  Arsenals  bezieht  sich  eine 
andere  Nachricht  bei  Plutarch  (Vitt.  X.  Orat.  Lycurg.  p. 
841  D),  der  zufolge  Lykurg  während  seiner  Finanzverwal- 
tung, also  um  Ol.  110 — 112,  dasselbe  vollenden  liess:  i faC- 
eqya  naqakaßmv  rovg  re  vewaolxovg  xal  ti jv  axcvoxtqxqv . . . ii-eiQya- 
mo  xal  Ineitkeoe.  Sonach  ist  Philon  ein  Zeitgenosse  Alexan- 
ders, welchen  er  jedoch  um  eine  Reihe  von  Jahren  über- 
lebte. Sein  Werk  bestand  nicht  viel  länger  als  zwei  Jahr- 
hunderte: Sulla  verbrannte  86  v.  Chr.  mit  andern  Gebäuden 
des  Peiräeus  auch  das  Arsenal:  Appian,  bell.  Mithr.  41; 
Plut.  Sulla  14.  — Aus  diesen  Erörterungen  ergiebt  sich  nun 
von  selbst,  dass  Philo  aus  Byzanz,  welcher  etwa  150  v.  Chr. 
lebte  und  mehrere  zum  Theil  noch  erhaltene  Bücher  über 
Mechanik  und  Kriegsmaschinen  schrieb,  nicht  mit  dem  von 
Ausonius  als  Cecropius,  also  als  Athener  bezeichneten  Er- 
bauer des  Arsenals  verwechselt  werden  darf. 

Sex.  Pompeius  Agasius. 

Die  Inschrift,  welche  von  ihm  handelt  (Grut.  623,  3),  ist  in 
der  Form,  wie  sie  uns  vorliegt,  zu  verdächtig,  als  dass  es 
gestattet  wäre,  auf  sie  weitere  Folgerungen  zu  bauen. 
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Pythios. 

Auf  diesen  Namen  sind  nach  dem  Vorgänge  Raoul-Bochette’s 
(Lettre  a Älr.  Schorn  p.  381)  die  verschiedenen  Nachrichten 
zu  beziehen , welche  man  früher  wegen  unzulänglicher 
Kritik  des  Vitruvtextes  auf  mehrere  Künstler  vertheilen  zu 
müssen  glaubte.  Zuerst  nennt  Vitruv  (I,  1,  12)  Pytbios  als 
Architekten  des  ionischen  Tempels  der  Athene  zu  Priene. 
Hier  ist  der  Name  Pytbios,  wenn  auch  in  manchen  Hand- 
schriften verderbt,  doch  durch  andere  hinlänglich  gesichert. 
Weiter  wird  von  Vitruv  (VII,  praef.  12)  als  Schriftsteller 
über  denselben  Tempel  Pinleos  angeführt.  So  steht  der 
Name  in  den  Handschriften  und  Ausgaben  bis  auf  Marini, 
der  mit  Nachdruck  darauf  binweist,  dass  in  beiden  Stellen 
offenbar  von  einem  und  demselben  Manne  die  Rede  sei,  und 
deshalb  Pythius  schreibt,  ln  der  ersten  theilt  Vitruv  aus 
der  Schrift  des  Pytbios  dessen  Ansicht  mit,  dass  der  Archi- 
tekt in  allen  Künsten  und  Wissenschaften  noch  tüchtiger 
sein  müsse,  als  selbst  die  Virtuosen  in  den  einzelnen  Fächern ; 
wogegen  Vitruv  ausfühi't,  dass  man  vom  Architekten  nicht 
das  technische  Können  in  allen  den  verschiedenen  Zweigen 
des  Wissens  verlangen  dürfe,  sondern  nur  eine  encyclopä- 
disefce  Bildung,  so  weit  sie  auf  die  Ausübung  der  Baukunst 
von  Einfluss  sei.  Pytbios  begnügte  sich  also  in  seiner 
Schrift  nicht  mit  der  blossen  Beschreibung  des  von  ihm  er- 
bauten Tempels,  sondern  ging  auf  Fragen  allgemeinerer  Art 
ein.  Wenn  nun  weiter  Vitruv  (IV,  3,1)  unter  denen,  welche 
sich  gegen  die  Anwendung  des  dorischen  Styls  für  die  Tem- 
pelarchitektur ausgesprochen  hatten,  einen  Pytheus  nennt,  so 
haben  wir  es  gewiss  wieder  nur  mit  Pythios  zu  thun,  welche 
Namensform  in  der  That  mehrere  Handschriften  darbieten.  — 
Der  Tempel  der  Athene  war  zufolge  der  Inschrift  von 
Alexander  geweiht  (C.  J.  Gr.  2902): 

BA2IAEY2AAE3ANJP02 
ANE  QHKE  TONNAON 
A&HNAlAiriOAIAJI 

wahrscheinlich  zur  Zeit  seines  Zuges  durch  Kleinasien  Ol. 
111,  3.  Ueber  das  in  der  107ten  Olympiade  begonnene 
Mausoleum  schrieb  aber  nach  Vitruv  (VII,  praef.  12)  wie- 
derum ein  Architekt,  dessen  Name  in  den  Handschriften  zwi- 
schen Phiteus,  Phyteus  und  Pytheus  schwankt,  der  aber 
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gewiss  von  dem  Erbauer  des  Tempels  zu  Priene  nicht  ver- 
schieden ist.  Endlich  nennt  Plinius  (36,  31)  das  marmorne 
Viergespann  auf  dem  Gipfel  des  Mausoleum  ein  Werk  des 
Pytliis,  der  wiederum  von  dem  Architekten  schwer  zu  tren- 
nen sein  wird,  namentlich  da  dieser  bei  den  Ansprüchen, 
welche  er  an  den  Architekten  stellte,  sich  doch  in  irgend 
einer  andern  Kunst  versucht  haben  wird.  Will  man  aber 
etwa  bei  Plinius  (so  wie  tlieil weise  bei  Vitruv)  den  Namen 
nicht  gegen  die  Auctorität  der  Handschriften  verändern,  so 
bleibt  immer  noch  die  keineswegs  unwahrscheinliche  An- 
nahme übrig,  dass  schon  im  Altertbum  der  Name  nicht  im- 
mer gleichmässig  überliefert  worden  sei.  Sonach  erscheint 
Pythios  als  einer  der  bedeutendsten  Architekten  zur  Zeit 
Alexanders,  welcher  seine  Tüchtigkeit  theoretisch  durch 
Schriften  und  praktisch  durch  zwei  ausgezeichnete  Werke 
bethätigt.  Hinsichtlich  der  letztem  verweise  ich  für  den 
Tempel  zu  Priene  auf  Müller  Arch.  §.  109,  16;  für  das  Mau- 
soleum ebendas.  151,  1;  und  auf  Th.  I,  S.  318,  323  u.  382. 

Rabirius, 

bekannt  aus  einem  Epigramme  Martial’s:  VII,  56  (vgl.  auch 
X,  71): 

Astra  polumque  pia  percepsti  inente,  Rabiri, 
Parrhasiam  mira  qui  struis  arte  domum. 

Phidiaco  si  digna  Jovi  dare  templa  parabit, 

Has  petat  a nostro  Pisa  tonante  manus. 

Die  Parrhasia  domus  bezeichnet  die  Kaiserpaläste  auf  dem 
Palatin;  und  hier  sind  wahrscheinlich  die  Prachtbauten  des 
Domitian  zu  verstehen.  Bei  dem  Juppitertempel  ist  der  Aus- 
druck tonante  schwerlich  speciell  auf  den  Juppiter  tonans 
zu  beziehen,  da  wir  von  Bauten  an  diesem  zu  Martials  Zeit 
nichts  wissen.  Dagegen  stellte  bekanntlich  Domitian  den 
grossen  capitolinischen  Tempel  glänzend  wieder  her,  und 
ausserdem  errichtete  er  ebenfalls  auf  dem  Capitol  dem  Jup- 
piter custos  einen  neuen  grossen  Tempel:  Tacit.  hist.  III,  74; 
Suet.  Domit.  5. 

Rhoekos,  s.  Theodoros. 

Sarnacus, 

(sofern  der  Name  nicht  etwa  corrumpirt  ist),  einer  der  we- 
niger bedeutenden  Schriftsteller  über  Symmetrie:  Vitr.  VII, 
praef.  14. 
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Satyros. 

„Ueber  das  Mausoleum  schrieben  Satyros  und  Pythios,  denen 
das  Glück  in  Wahrheit  das  höchste  und  grösste  Geschenk 
darbot:  denn  sie,  denen  durch  ihre  Kunst  für  alle  Zeiten 
das  höchste  immer  dauernde  Lob  zu  Theil  geworden,  leiste- 
ten auch  durch  ihr  Denken  (d.  h.  ihre  Schriften)  vortreffliche 
Dienste.“  Vitr.  VII,  praef.  12.  Waren  sie  sonach  beide  als 
Architekten  an  einem  Werke  beschäftigt,  so  war  auch  viel- 
leicht die  Schrift  von  ihnen  gemeinschaftlich  verfasst.  — 
Verschieden  von  diesem  Satyros  ist  ein  anderer,  Zeitgenosse 
des  Ptolemaeos  Philadelphos , welcher  einen  Obelisken  von 
80  Ellen  (cubiti)  aus  den  Steinbrüchen  zu  Wasser  nach 
Alexandrien  transportirte  und  im  Arsinoeum  aufstellte,  von 
wo  er  später  auf  das  römische  Forum  versetzt  wurde:  Plin. 
36,  67.  Doch  fügt  Plinius  hinzu,  dass  Callixenus  statt  des 
Satyros  einen  uns  sonst  nicht  bekannten  Phoenix  nenne. 
Dagegen  wird  Satyros  noch  einmal  von  Strabo  (XVI,  769) 
als  Gründer  von  Philotera  erwähnt,  einer  Stadt  in  Aegypten, 
welche  nach  der  Schwester  des  Ptolemaeos  Philadelphos 
den  Namen  führte  und  von  Satyros  bei  Gelegenheit  einer 
Sendung  zur  Erforschung  der  Elephantenjagd  und  des  Tro- 
glodytenlandes  angelegt  wurde. 

Sau  ras,  s.  Batrachos. 

P.  Septumius 

schrieb  zwei  Bücher  über  Architektur:  Vitr.  VII,  praef.  14. 
Dass  er  selbst  auch  Architekt  war,  braucht  deshalb  noch 
nicht  angenommen  zu  werden.  Vielmehr  vermuthet  Schnei- 
der (zu  Vitr.  a.  a.  O.),  dass  er  identisch  sei  mit  dem  Quä- 
stor des  Varro,  an  welchen  dieser  die  drei  ersten  Bücher 
de  lingua  latina  richtete:  Varro  de  1.  1.  VII,  §.  109  M. 
Severus,  s.  Celer. 

Silanion, 

bekannt  als  Bildhauer,  schrieb  über  Symmetrie:  Vitr.  VB, 
praef.  12;  vgl.  Th.  I,  S.  394  llgd. 

Silenus 

schrieb  ein  Buch  über  dorische  Architektur,  de  symmetriis 
Doricorum:  Vitr.  VII,  praef.  12. 

Skopas, 

der  berühmte  Bildhauer,  musste  auch  als  Architekt  in  hohem 
Grade  tüchtig  sein,  da  der  Tempel  der  Athene  Alea  zu  Te- 
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gea  von  ihm  erbaut  war:  Paus.  VIII,  45,  5;  vgl.  Th.  I,  S. 
312  flgd. 

Suiilis 

wird  als  einer  der  Architekten  des  Labyrinths  in  Lemnos 
genannt;  s.  unter  Theodoros  und  Th.  I,  S.  26  flgd. 

Sostratos, 

Sohn  des  Dexiphanes  aus  Knidos.  In  seiner  Vaterstadt 
hatte  er  eine  Halle  erbaut,  welche  zugleich  auf  ihrer  Höhe 
einen  Spaziergang  darbot:  Lucian  ainor.  11;  Plin.  36,  83, 
welcher  bemerkt,  dass:  hic  omnium  primus  pensilem  ambula- 
tionem  Gnidi  fecisse  traditur.  Weit  berühmter  ist  jedoch 
ein  anderes  Werk,  der  Pharos  (Leuchtthurm)  zu  Alexan- 
drien: Plin.  1.  1.;  Strabo  XVII,  791;  Lucian.  quom.  hist, 
conscr.  62;  Schol.  Luc.  Icaromen.  12;  Suid.  und  Steph.  Byz. 
s.  v.  (paQos ; Euseb.  im.  aw.  p.  368  Seal.  Er  war  hoch, 
vierseitig,  jede  Seite  ein  Stadion  breit  (Schol.  Luc.);  von 
Marmor  erbaut  (Strabo)  und  hatte  800  Talente  gekostet, 
welche  Ptolemaeos  I.  hergab  (Plin.).  Statt  dieses  Königs, 
welchen  auch  Suidas  nennt,  sprechen  die  Scholien  zu  Lucian 
wohl  minder  genau  von  Alexander  und  seiner  Mutter  als 
denen,  welche  den  Bau  veranlasst.  Auffallender  Weise  war 
das  Werk  als  von  dem  Künstler  selbst  geweiht  durch  die 
Inschrift  bezeichnet,  welche  nach  Lucian  und  den  Scholien 
lautete:  Soom Qatog  Je£i<püvovg  Kvtdiog  iholg  owitjQmv  vmq  iiäv 
nXw'fyt utvwv.  Auch  Plinius  spricht  von  dieser  Dedication, 

und  zwar  so,  dass  sie  mit  dem  Willen  des  Ptolemaeos  ge- 
schehen sei.  Wenn  dagegen  Lucian  erzählt,  Sostratos  habe 
seinen  Namen  heimlich  auf  den  Stein  geschrieben,  ihn  über- 
strichen, und  darauf  den  Namen  des  Königs  gesetzt,  so  dass 
dieser  mit  der  Zeit  verschwand  und  erst  dann  der  seinige 
hervortrat,  so  können  wir  in  dieser  Erzählung  wohl  nur 
eine  Volkssage  erkennen.  Ueber  eine  spätere  Restauration 
des  Pharos  s.  unter  Ammonios.  — Ausserdem  erzählt  Lucian 
(Hipp.  2)  von  Sostratos  noch,  dass  er  durch  Ableitung  des 
Nil  Memphis  ohne  Belagerung  in  die  Hände  des  Ptolemaeos 
geliefert.  Endlich  aber  werden  wir  den  von  Plinius  (34,  51) 
unter  der  U3ten  Olympiade  angeführten  Bildhauer  für  iden- 
tisch mit  dem  Architekten  halten  dürfen. 

Spintharos 

aus  Korinth  war  Architekt  des  Tempels  zu  Delphi.  Der 
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alte  war  Ol.  58,  1 abgebrannt.  Für  den  Wiederaufbau  sam- 
melten die  Delphier  in  ganz  Griechenland  und  selbst  in 
Aegypten;  sie  selbst  trugen  den  vierten  Theil  bei;  die  Aus- 
führung aber  übernahmen  die  aus  Athen  vertriebenen  Alk- 
mäoniden  für  dreihundert  Talente.  Sie  bauten  ihn  glänzen- 
der, als  sie  verpflichtet  waren,  indem  sie  z.  B.  den  Pronaos 
aus  parischem  Marmor  errichteten,  während  für  den  Rest 
des  Tempels  nur  der  gewöhnliche  Poros  verwendet  wurde: 
Pausanias  X,  5,  13;  Herodot  II,  180;  V,  62;  Schol.  Pind. 
Pyth.  VII,  9.  Da  die  Vertreibung  der  Alkmäoniden  nicht 
vor  das  Ende  des  zweiten  Exils  des  Peisistratos  fällt,  so 
kann  der  Tempel  vor  Ol.  60  nicht  begonnen  worden  sein. 
Wann  das  eigentliche  Gebäude  vollendet  ward,  vermögen 
wir  nicht  anzugeben:  die  Sculpturen  im  Giebel  wurden  erst 
gegen  Ol.  90  aufgestellt ; vgl.  Th.  I,  S.  247.  Müller 
Arch.  §.  80,  5. 

C.  und  M.  Stallius. 

Das  Odeum  in  Athen  war  im  Mithridatischen  Kriege  bei  der 
Eroberung  durch  Sulla  (86  v.  Chr.)  abgebrannt  : Appian  bell. 
Mithr.  38;  Paus.  I.  20.  Etwa  25 — 30  Jahre  später  ward  es 
von  Ariobarzanes  Philopator  (reg.  65  — 52  v.  Chr.)  wieder- 
hergestellt, wie  wir  aus  Vitruv  (V,  9,  1)  und  einer  griechi- 
schen Inschrift  (C.  J.  gr.  357)  erfahren,  welcher  zufolge 
C.  und  M.  Stallius  und  Menalippos  diesem  Könige  als  ihrem 
Wohlthäter  eine  Statue  errichten : xmaara9{vttg  vn  avrov 
M Ttjv  iov  ’ShStCov  xaraaxevijv.  Hiernach  lässt  sich  allerdings 
nicht  sicher  bestimmen,  ob  die  genannten  Männer  wirklich 
Architekten  waren,  oder  ob  sie  nur  die  Bauverwaltungsbe- 
hörde bildeten. 

Stasikrates,  s.  Deinokrates. 

Tarchesios,  s.  Argelios. 

Theodoros, 

der  Samier.  Ueber  ihn , so  wie  über  die  Genealogie  und 
Chronologie  der  ältesten  samischen  Künstler  ist  bereits  Th.  I, 
S.  30  flgd.  ausführlich  gehandelt  worden.  Da  jedoch  die 
dort  gewonnenen  Resultate  von  Urlichs  in  einem  Aufsatze 
»über  die  älteste  samische  Künstlerschule“  (Rhein.  Mus. 
N.  F.  X,  S.  1 — 29)  in  ihren  wichtigsten  Punkten  bestritten 
worden  sind,  so  ist  eine  weitere  Begründung  meiner  Ansicht 
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und  eine  Widerlegung  der  ihr  entgegengestellten  Meinungen 
an  dieser  Stelle  gewiss  gerechtfertigt. 

Die  Summe  meiner  Erörterungen  lässt  sich  etwa  in 
folgenden  Sätzen  kurz  zusammenfassen:  In  den  Nachrichten 
der  Alten,  welche  man  bisher  auf  zwei  samische  Künstler, 
Namens  Theodoros,  bezog,  handelt  es  sich  nur  um  eine  ein- 
zige Person.  Dieser  Theodoros,  ein  Sohn  des  Telekles, 
arbeitet  vielfach  in  Gemeinschaft  mit  llhoekos,  dem  Sohne 
des  Phileas,  wenn  auch  vielleicht  als  etwas  jüngerer  Zeit- 
genosse desselben;  und  die  Thätigkeit  dieser  beiden  Künst- 
ler fallt  der  Hauptsache  nach  in  die  fünfziger  Olympiaden. 
Urlichs  dagegen  vertheidigt  folgendes  zuerst  von  Müller 
aufgestellte  Schema: 

Rhökos 

I 

Theodoros  I,  Telekles 

I 

Theodoros  II. 

Rhökos  soll  vor  Ol.  40,  seine  Söhne  gegen  Ol.  50,  der 
zweite  Theodoros  gegen  Ol.  60  geblüht  haben.  Den  Be- 
weis für  diese  Annahme  sucht  Urlichs  zunächst  durch  ein- 
gehende Erörterungen  über  die  Geschichte  namentlich  der 
Tempelbauten  des  Rhökos  und  Theodoros  zu  liefern,  und 
mit  ihrer  Prüfung  wollen  auch  wir  darum  beginnen. 

Der  Tempel  der  Hera  zu  Samos  war  ein  Werk  des 
Rhökos.  Für  das  Alter  desselben  sollen  namentlich  die 
Weihgeschenke  bemerkens werth  sein,  welche  Herodot  an 
verschiedenen  Stellen  erwähnt.  Das  älteste  darunter  ist  ein 
eherner  Kessel,  auf  drei  knieende  Kolosse  gestützt,  welchen 
die  Samier  wegen  der  glücklichen  Seefahrt  des  Koläus  nach 
Tartessos  um  Ol.  37  in  dem  Heräon  aufstellten : IV,  152. 
Damals  müsse  also  der  Tempel,  wenn  auch  nicht  vollendet, 
doch  begonnen  gewesen  sein;  ja  jenes  Geschenk  sei  mög- 
licher Weise  ein  Werk  des  Rhökos  und  Theodoros,  der  Er- 
finder des  Erzgusses.  Dieser  Schlussfolgerung  muss  ich 
bestimmt  widersprechen:  denn  was  von  dem  Heräon  iin  All- 
gemeinen gesagt  wird,  bezieht  sich  noch  keineswegs  mit 
Nothwendigkcit  auf  den  Tempel  des  Rhökos ; das  Heiligthum 
bestand  gewiss  schon  lange  vor  diesem  Künstler;  und  das 
Vorhandensein  älterer  Weihgeschenke  beweist  daher  nichts 
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für  das  Alter  des  Tempels.  Wann  dieser  vollendet,  wird 
eben  so  wenig  berichtet,  als  wann  er  begonnen  worden; 
und  dies  ist  der  Grund,  weshalb  ich  die  Nachrichten  über 
ihn  bei  den  chronologischen  Erörterungen  unberücksichtigt 
gelassen  habe. 

Das  zweite  wichtige  Bauwerk,  welches  hier  in  Betracht 
kommt,  ist  der  Tempel  der  Artemis  zu  Ephesos.  Tlieodoros 
ertheilt  seinen  Rath  bei  der  Zubereitung  der  Fundamente; 
den  eigentlichen  Bau  leiten  Chersiphron,  sodann  dessen  Sohn 
Metagenes,  endlich  Demetrios  und  Faeonios.  Vollendet  aber 
wurde  der  ganze  Bau  nach  Plinius  (36,  93)  in  hundert  und 
zwanzig  Jahren.  Lässt  sich  also  das  Ende  bestimmen,  so 
ergiebt  sich  der  Beginn  von  selbst.  Paeonios  nun  ist  in 
Gemeinschaft  init  Daphnis  der  Architekt  des  Didymaeon  bei 
Milet,  über  dessen  Schicksale  uns  mannigfache  Nachrichten 
erhalten  sind.  Aus  ihnen  glaubt  Urlichs  folgende  Schlüsse 
ziehen  zu  dürfen:  Paeonios  wird  nach  der  Befreiung  Ioniens, 
etwa  Ol.  76,  mit  dem  Bau  des  Didyinäon  beauftragt,  nach- 
dem er  durch  seine  Thätigkeit  am  Tempel  der  ephesischen 
Artemis  seinen  Ruf  begründet.  Dieser  war  also  vor  Ol.  76 
fertig.  Nehmen  wir  Ol.  70  bis  72  für  die  Zeit  seiner  Voll- 
endung und  rechnen  wir  120  Jahre  zurück,  so  ergiebt  sich 
etwa  Ol.  40  — 42  als  der  Zeitpunkt,  da  Tlieodoros  den 
Grund  legte:  (S.  9). 

Für  die  vorliegende  Erörterung  ist  es  unerheblich  zu 
entscheiden,  ob  der  alte  Tempel  des  didymäischen  Apollo 
einmal  unter  Darius  Hystaspis  (Herod.  VI,  19)  oder  noch 
ein  zweites  Mal  unter  Xerxes  (Strabo  XIV,  634  und  Suidas 
s.  v.  Bgay/iSui)  verheert  und  geplündert  wurde.  Die  Wieder- 
herstellung durch  die  genannten  Architekten  begann  sicher- 
lich, wie  Urlichs  ebenfalls  annimmt,  nicht  vor  der  Vertrei- 
bung der  Perser,  also  nicht  vor  der  Schlacht  bei  Mykale 
Ol.  73,  2.  Sehen  wir  aber,  wie  z.  B.  Athen,  welches  doch 
nach  der  Schlacht  bei  Plataeae  weit  weniger  als  Milet  durch  die 
Nähe  der  Perser  bedroht  war,  doch  nicht  sofort  zu  grossen  Tem- 
pelbauten schritt,  so  dürfen  wir  wohl  für  Milet  dasselbe  an- 
nehmen, dessen  Freiheit  erst  etwa  durch  die  Schlacht  am  Eury- 
medon,  also  nicht  vor  der  78sten  Olympiade  gesichert  war.  Ja, 
wenn  wir  bei  Herodot  (I,  137)  lesen:  |r  yag  avioth,  (iv  Bqayyl- 
Syttsi)  fxantj'iov  ix  naXaiov  iS^vytivov,  T<p  "Im vis  **  rcavres  xai  AiofaiS 
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itödtaav  xq* so  scheint  daraus  hervorzugehen,  dass,  als 
er  sich  noch  in  Asien  aufhielt,  das  Heiligthum  noch  nicht 
wieder  hergestellt  war.  Auf  jeden  Fall  fehlen  zwingende 
Gründe,  den  Beginn  des  Baues  in  die  76ste  Olympiade  zu 
setzen.  Eben  so  wenig  kann  ich  ferner  zugeben,  dass  da- 
mals der  ephesische  Tempel  nothwendig  vollendet  sein  musste : 
Ephesos  und  Milet  liegen  so  nahe  bei  einander,  dass  Paeonios 
recht  wohl  für  beide  Orte  zugleich  thfitig  sein  konnte,  um 
so  mehr,  wenn  wir  hören,  dass  er  an  jedem  derselben  noch 
einen  Genossen  neben  sich  hatte:  in  Ephesos  den  Demetrios, 
in  Milet  den  Dalphnis,  welche  die  praktische  Ausführung 
des  Baues  überwachen  mochten,  während  von  ihm  vielleicht  . 
die  Entwürfe  geliefert  waren.  Sollte  aber  auch  wirklich  der 
eine  Bau  erst  nach  dem  andern  gefolgt  sein,  so  ist  immer 
noch  nicht  nötliig,  mit  Urlichs  einen  Zeitraum  von  vier  bis 
sechs  Olympiaden  zwischen  der  Beendigung  des  einen  und 
dem  Beginn  des  andern  anzunehmen:  immer  werden  wir  am 
natürlichsten  die  Vollendung  des  ephesischen  Tempels  gegen 
die  SOste,  und  somit  die  erste  Anlage  der  Fundamente  durch 
Theodoros  gegen  die  SOste  Olympiade  herabrücken  dürfen.  — 
Einige  andere  Angaben,  welche  Urlichs  zur  Bestätigung 
seiner  Ansicht  beibringt,  stehen  mit  der  obigen  Bestimmung 
keineswegs  im  Widerspruch.  Als  Servius  Tullius  den  Bun- 
destempel der  Diana  auf  dem  Aventin  erbaute,  gegen  Ol.  60, 
soll  der  Tempel  zu  Ephesos  bereits  berühmt  gewesen  sein 
Servius  ihn  sich  zum  Muster  genommen  haben:  Liv.  1,  45; 
Dion.  Hai.  IV,  26.  Wenn  nun  Urlichs  es  als  vollkommen 
denkbar  bezeichnet,  dass  um  Ol.  60  der  ephesische  Tempel 
binnen  18 — 20  Olympiaden  weit  genug  vollendet  war,  um 
seinen  Ruf  bis  nach  Rom  zu  verbreiten,  so  scheint  mir,  dass 
dazu  auch  schon  die  Hälfte  des  angenommenen  Maasses, 
ein  Zeitraum  von  vierzig  Jahren,  vollkommen  genügt.  Eben 
so  konnten  binnen  zwanzig  bis  dreissig  Jahren  recht  wohl 
die  Fundamente  gelegt  und  ein  Theil  der  Säulen  aufgerichtet 
sein,  so  dass  bei  der  Belagerung  durch  Krösos,  bald  nach 
seinem  Regierungsantritt  Ol.  55,  1,  die  Ephesier  Stadt  und 
Tempel  durch  Taue  verbinden  und  dieselben  um  die  Säulen 
legen  konnten  (Herod.  1,  26;  Polyaen.  VI,  50;  Aelian  V.  H. 
VI,  26).  Von  der  Vollendung  war  damals  der  Bau  gewiss 
noch  weit  entfernt:  denn  den  grössten  Theil  der  Säulen 


Digitized  by  Google 


384 


schenkte  nach  Herodots  Angabe  (I,  92)  erst  Krösos.  Frei- 
lich meint  Urlichs  unter  Hinweisung  auf  eine  Stelle  Strabo’s 
(XIV,  p.  640:  Tov  de  veoiy  iqg  'AqiifitSog  n qm  zog  fiiv  Xeqtsl 
<pgwv  ijQxutxTovijoev,  eit  uXXog  inoCtjae  fie^oo),  dass  dieses  Ge- 
schenk zu  einer  Vergrösserung  des  Tempels  bestimmt  ge- 
wesen sei  in  der  Weise,  dass  man  damals  den  Peripteros 
in  einen  Dipteros  verwandelt  haben  werde.  Was  nun  die 
Annahme  dieser  Verwandlung  anlangt,  so  habe  ich  meine 
Bedenken  gegen  dieselbe  bereits  bei  Gelegenheit  des  Cher- 
siphron  auseinandergesetzt  und  die  Vermuthung  geäussert, 
das  es  sich  bei  Strabo  um  nichts  anderes  handele,  als  um 
die  Weiterführung  des  Baues  durch  Metagenes,  den  Sohn 
des  Chersiphron,  denselben,  welchem  Plinius  die  Ueberwin- 
dung  der  Schwierigkeiten  des  Gebälkbaues  beilegt.  Die  Herr- 
schaft der  Perser  erklärt  es  sodann,  wie  der  schon  so  weit 
vorgerückte  Bau  wieder  in’s  Stocken  gerieth,  und  die  letzte 
Vollendung  erst  der  von  der  Fremdherrschaft  wieder  be- 
freiten Generation  Vorbehalten  blieb. 

Somit  glaube  ich  an  dem  oben  hingestellten  Ergebnissen 
festlialten  zu  dürfen,  dass  der  Beginn  des  Tempelbaues  zu 
Ephesos  um  die  öüste  Olympiade  zu  setzen  sei.  — Ueber 
die  übrigen , dem  Theodoros  beigelegten  Bauwerke , die 
Skias  zu  Sparta  und  das  lemnische  Labyrinth,  fehlen  uns 
chronologische  Angaben  gänzlich.  Es  fragt  sich  also  nur 
noch,  wie  die  von  Urlichs  auf  einen  zweiten  Theodoros,  den 
Neffen  des  ersten,  bezogenen  Angaben  sich  mit  den  bish^f 
gewonnenen  Resultaten  vereinigen  lassen. 

Ich  hatte  zur  Begründung  der  Identität  desselben  mit 
dem  älteren  gleichnamigen  Künstler  darauf  hingewiesen,  wie 
Theodoros  mehrfach  o 2d/itcg,  also  der  bekannte  Samier,  ge- 
nannt werde.  Diesen  Grund,  meint  nun  Urlichs,  könnte  man 
eben  so  gut  für  die  Identität  der  beiden  Kanachos  und 
Polyklete  geltend  machen;  denn  obgleich  der  jüngere  Kana- 
chos nach  Pausanias  VI,  13,  7 ebenfalls  aus  Sikyon  war, 
heisse  der  ältere  VII,  18,  10  schlechtweg  »der  Sikyonier,“ 
eben  so  VI,  13,  6 und  VIII,  31,  4 der  ältere  Polyklet  »der 
Argeier,"  obgleich  VI,  6,  2 zwei  Künstler  des  Namens  aus 
Argos  erwähnt  würden.  Allein  VI,  13,  7 heisst  eine  Statue 
iqyov  2txvmyUv  Kavafov  nuQa  up  Aqyeü p lloXvxXeftep  Siäa^dtv tog, 
und  VI,  6,  2 wird  erwähnt  JloXvxXenog  'Aqyelog,  ov%  6 lijg 
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Hqag  xo  ayaXfia  nottjcrag.  (la&tjxiji  dt  .NavxvSovg,  Also  weder 
der  jüngere  Kanachos  heisst  l JZtxvwviog.  noch  der  jüngere 
Polyklet  6 ‘Agytlos,  und  beide  wertlen  von  den  bekannteren 
gleichnamigen  filteren  Künstlern  noch  ausdrücklich  unter- 
schieden. Unter  solchen  Umstünden  ist  es  gewiss  nicht  zu 
übersehen,  wenn  Herodot  I,  51  den  von  Krösos  nach  Delphi 
geschenkten  Krater  ein  Werk  &todcoQov  iov  Safiiov,  Pausa- 
nias  111,  12,  8 die  Skias  zu  Sparta  QxoSwqov  iov  2afiiov 
noCrjfia  nennt,  und  Pausanias  VIII,  14,  5 noch  ausdrücklich 
den  Erfinder  des  Erzgusses  mit  dem  identificirt,  der  für 
Polykrates  den  Ring  macht.  Dieser  aber  heisst  bei  Pau- 
sanias sowohl  ganz  consequent,  als  auch  bei  Herodot  III,  41 
Sohn  des  Telekles,  und  beide  kannten  offenbar  nur  den  einen 
Theodoros.  Ward  aber  dieser  Theodoros  häufig  neben  Rhökos 
als  dessen  Genosse  genannt,  so  dürfen  wir  uns  nicht  wun- 
dern, wenn  unzuverlässigere  Gewährsmänner  ihn  fälschlich 
als  Sohn  desselben  anfuhren.  Unzuverlässiger  als  Herodot 
und  Pausanias  darf  inan  aber  gewiss  mit  gutem  Rechte  so- 
wohl Diogenes  Laertius  nennen,  welcher  (II,  103)  des  Theo- 
doros mehr  beiläufig  gedenkt,  als  Diodor,  welcher  (I,  98) 
eine  gewiss  nicht  in  allen  Punkten  haltbare  Erzählung  von 
der  in  zwei  Stücken  gefertigten  Statue  des  Apollo  Pythaeos 
beibringt. 

Aber,  behauptet  Urlichs  weiter,  »auch  der  künstlerische 
Charakter  des  zweiten  Theodoros  ist  ein  anderer.  Wir 
kennen  weder  Bauten  noch  Erzwerke  von  ihm,  sondern  nur 
kostbare  Arbeiten  in  edlen  Metallen  und  Steinen  von  aus- 
gezeichneter Vollendung“  (S.  24),  nemlich  den  Ring  des 
Polykrates,  das  silberne  Miscbgefäss  zu  Delphi,  ein  goldenes 
zu  Susa,  und  ebendaselbst  den  goldenen  Weinstock  und  die 
goldene  Platane.  »Wie  sollen  wir  nun  diesen  Künstler  des 
verfeinerten  Luxus,  diesen  Benvenuto  Cellini  der  kunstlieben- 
den Könige  und  Tyrannen,  für  den  Altersgenossen  jenes 
Rhökos  halten,  von  dem  Pausanias  nur  eine  eherne  Statue 
kennt,  die  er  für  älter  und  roher  erklärt  als  ein  Werk,  das 
man  in  Amphissa  für  ein  Stück  aus  der  trojanischen  Beute 
ausgab?“  (S.  28).  Hiergegen  bemerke  ich,  dass  die  Be- 
wunderung des  Alterthums , namentlich  in  Betreff  jener  hier 
besonders  in  Betracht  kommenden  Bäume,  gewiss  weit  mehr 
durch  die  Kostbarkeit  der  Stoffe,  als  durch  den  Kuustw'erth 

Brunn,  (Jetchiclrfe  der  g riech.  Künstler.  II.  25 


Digitized  by  Google 


386 


bedingt  ist.  Aber  es  mag  selbst  eine  relativ  grosse  künst- 
lerische Vollendung  zugegeben  werden,  so  liefert  dennoch 
die  Vergleichung  mit  dem  unvollkommenen  Werke  des  Rhö- 
kos  keinen  Beweis  fiir  die  spätere  Zeit  jener  Werke.  Es 
genügt , auf  das  homerische  Zeitalter  hinzu  weisen , um 
zu  zeigen,  wie  die  eigentlich  statuarische  Kunst  noch 
eine  sehr  niedrige  Stufe  einnehmen  kann,  während  jene  dem 
«verfeinerten  Luxus«  dienende  Kunst  auf  ihrem  Gebiete 
schon  ganz  anerkennenswürdige  Leistungen  aufzuweisen  hat. 
Spricht  doch  sogar  die  kleine  Ilias  (Schol.  Eurip.  Troad.  822; 
cf.  Orest.  1376)  schon  von  einem  goldenen  Weinstocke, 
freilich  als  einem  Werke  des  Hephästos,  welcher  möglicher 
Weise  die  Veranlassung  zu  dein  Werke  des  Theodoros  ge- 
wesen sein  kann.  Dass  endlich  der  Architekt  und  Erfinder 
des  Erzgusses  nicht  auch  zugleich  jene  Arbeiten  in  edleren 
Stoffen  und  in  einer  feineren  Technik  habe  ausführen  können, 
wird  Angesichts  mancher  Analogien  alter  und  neuer  Zeit 
niemand  behaupten  wollen.  — Hiernach  aber  bleiben  uns 
keine  Gründe  übrig,  welche  uns  an  der  Identität  der  zwei 
Künstler  des  Namens  Theodoros  zweifeln  lassen,  und  ich 
muss  daher  den  Erörterungen  von  Urlichs  gegenüber,  so 
weit  sie  die  Chronologie  und  Genealogie  der  ältesten  sami- 
schen  Küstler  betreffen,  an  den  früher  von  mir  aufgestellten 
Resultaten  festhalten.  Dagegen  bekenne  ich  gern,  dass  von 
ihm  die  Kenntniss  der  einzelnen  Werke  dieser  Künstler 
theils  durch  die  Beibringung  mancher  von  mir  übersehenen 
Notizen  erweitert,  theils  durch  eine  schärfere  Kritik  der  ver- 
schiedenen Angaben  geläutert  worden  ist.  Es  scheint  mir 
daher  nicht  unangemessen,  an  dieser  Stelle  die  Reihe  der 
Werke  noch  einmal  im  einzelnen  durchzugehen. 

Das  Heräon  zu  Samos.  Mit  Recht  weist  Urlichs 
darauf  hin,  dass  bei  den  Worten  Vitruvs  VII,  praef.  §.  12: 
de  aede  Junonis,  quae  est  Sami  Dorica,  Theodorus  (edidit 
volumen),  entweder  ein  grobes  Versehen  dieses  Schriftstel- 
stellers, oder  wohl  richtiger  eine  Corruptel  anzunehmen  ist, 
indem  das  richtige  und  ursprüngliche  Ionica,  dessen  Anfangs- 
buchstabe sich  in  der  Endung  Sami  verlor,  durch  die  Nachbar- 
schaft der  Wörter  Doricorum  (in  dem  vorhergehenden  Satze 
de  symmetriis  Doricorum)  und  Theodorus  in  Dorica  verdor- 
ben wurde.  Denn  die  noch  erhaltenen  Reste  sind  ionischer 


Digitized  by  Google 


387 


Ordnung;  und  von  einem  Umbau  des  alten  von  Rhoekos  be- 
gründeten Tempels  wird  uns  nicht  nur  nirgends  etwas  be- 
richtet, sondern  die  Bewunderung,  mit  welcher  Pausanias 
(VII,  5,  5)  von  ihm  trotz  der  durch  Feuer  in  den  Perser- 
kriegen erlittenen  Beschädigungen  spricht , legt  sogar  ein 
entscheidendes  Zeugniss  gegen  einen  solchen  ab.  — Dass 
Theodoros  über  diesen  Tempel  geschrieben  habe,  wird  von 
Urliehs  durchaus  in  Abrede  gestellt.  Mir  scheint  indessen 
die  Nachricht  des  Vitruv  auch  jetzt  noch  nicht  durchaus  ver- 
werflich, wenn  wir  nur  die  durch  die  Natur  der  Dinge  ge- 
botenen Verhältnisse  nicht  aus  den  Augen  verlieren  wollen. 
Der  Bau  des  Tempels  selbst  verlangte  bestimmte  Aufzeich- 
nungen in  Grundriss,  Aufriss  und  Detail  nebst  Zahlenan- 
angaben.  Warum  sollten  also  dieselben  nicht  auch  in  dieser 
alten  Zeit  auf  schriftlichem  Wege  überliefert  worden  sein, 
indem  damals  die  Architektur,  wenn  sie  sich  so  consequent 
entwickeln  sollte,  wie  sie  es  gethan,  ähnliche  Aufzeichnun- 
gen für  praktische  Zwecke  eigentlich  gar  nicht  entbehren 
konnte,  weit  weniger  als  etwa  die  Sculptur  eine  Proportions- 
lehre? Dass  Vitruv  zuerst  von  den  perspectivischen  Studien 
des  Agatharch,  Demokrit  und  Anaxagoras  spricht  und  an 
sie  die  architektonischen  Schriftsteller  im  engeren  Sinne  durch 
postca  anknüpft,  scheint  mir  nicht  in  der  Absicht  geschehen, 
eine  chronologische  Bestimmung  zu  geben.  Dazu  nennt 
neben  Theodoros  Vitruv  auch  den  ziemlich  gleichzeitigen 
Chersiphron  und  seinen  Sohn  Metagenes  als  Schriftsteller 
über  den  ephesischen  Tempel,  und  folgerechter  Weise  müss- 
ten wir  also  auch  ihre  Schriften  für  untergeschoben  er- 
klären. Ob  und  wie  viel  erläuternder  Text  den  praktischen 
Angaben  beigegeben  war,  ist  zunächst  gleichgültig;  ja  man 
kann  sogar  zu  geben,  dass  eigentliche  Commentare,  sofern 
sie  dem  Vitruv  Vorlagen,  erst  einer  späteren  Zeit,  der  litte- 
rarisch  gebildeten  alexandrinischen  Epoche  angehören  moch- 
ten: dass  trotzdem  die  Grundlage  derselben  der  wirklich 
alten  Zeit  angehörte,  darf  darum  noch  keineswegs  geleugnet 
werden.  — Uebrigens  erwähnt  Pollux  (X,  188)  eine  Schrift 
rj  iov  veu  notrjaig,  yv  rj  <t>0.wv  y &etda>Qog  avvi&rjxt.  Sollte 
also  etwa  Philo  einen  solchen  Commentar  zu  den  Regeln 
des  Theodoros  geschrieben  haben? 

25* 
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Das  lemnische  Labyrinth.  Dass  dieses  von  Smilis, 
Rhoekos  und  Theodoros  gebaut  sei,  leugnet  Urlichs  (S.  20) 
aus  verschiedenen  Gründen.  Der  erste  ist  der,  dass  die 
Künstler  von  Plinius  (36,  90)  indigenae  genannt  würden,  was 
freilich  falsch  ist,  aber  sich  doch  eben  so  erklären  liesse, 
wie  das  Schwanken  in  der  Angabe  des  Vaterlandes  bei 
andern  Künstlern  der  alten  Zeit:  so  heisst  der  Oder  Glaukos 
auch  Sander  und  Lemnier,  und  Theodoros  selbst  wird  bei 
Athenagoras  (leg.  pro  Chr.  p.  60)  Milesier  genannt.  Auch 
dass  zur  Zeit  dieser  Künstler  • Leinnos  von  tyrrhenischen 
Pelasgern  bewohnt  gewesen,  scheint  mir  noch  nicht  noth- 
wendig  auszuschliessen,  dass  samische  und  äginetische  Grie- 
chen dort  ein  Gebäude  aufführen  konnten.  Endlich  liesse 
sich  auch  der  „wunderliche“  Mechanismus,  durch  den  die 
Säulen  bei  der  Bearbeitung  gedreht  sein  sollten,  als  ein 
technisches  Experiment  des  erfindungsreichen  Theodoros 
noch  allenfalls  erklären.  Dennoch  will  ich  nicht  in  Abrede 
stellen,  dass  die  ganze  Nachricht  von  den  Künstlern  »die 
Erfindung  eines  klügelnden  Griechen“  sein  kann.  Es  scheint 
mir  nemlich  in  hohem  Grade  wahrscheinlich,  was  Urlichs 
vennuthet,  dass  Plinius  hier  aus  dem  durchaus  unzuver- 
lässigen Apion  geschöpft  hat,  den  er  nachweislich  über 
ägyptische  Merkwürdigkeiten  im  36sten  Buche  (§.  78)  und 
sogar  speciell  in  seinen  Nachrichten  über  das  ägyptische 
Labyrinth  (37,  75)  benutzte,  dessen  Beschreibung  im  36sten 
Buche  mit  der  des  lemnischen  verbunden  ist. 

Ueber  den  Tempel  zu  Ephesos  ist  bei  Gelegenheit 
des  Cherisphron  gehandelt  worden. 

Die  Skias  zu  Sparta,  wird  von  Urlichs  mit  Recht 
nach  Form  und  Zweck  mit  dem  perikleischen  Odeum  zu 
Athen  verglichen.  Sie  war  ein  Rundbau  nicht  mit  einer 
Kuppel,  sondern  mit  einem  in  eine  Spitze  zulaufenden  Dache. 
Die  zeltähnliche  Construction  hatte  vielleicht  ihr  Vorbild 
an  den  kleineren , bei  den  Kameen  aufgeschlagenen 
Hütten  (Athen.  IV,  141),  indem  auch  der  grössere  Bau  zu 
diesem  Feste  eine  nahe  Beziehung  gehabt  zu  haben  und 
namentlich  für  die  an  demselben  abgehaltenen  musikalischen 
Wettkämpfe  bestimmt  gewesen  zu  sein  scheint. 
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Auch  in  Betreff  der  nicht  architektonischen  Werke 
mögen  hier  noch  einige  Nachträge  ihre  Stelle  finden: 

Das  Bild  des  Theodoros.  Wenn  auch  keine  hin- 
längliche Veranlassung  vorliegt,  dasselbe  dem  Theodoros 
abzusprechen,  so  ist  doch  gewiss  das  Miniaturviergespann 
auf  der  Hand  von  Plinius  fälschlich  mit  demselben  in  Ver- 
bindung gebracht  worden,  wie  bei  Gelegenheit  des  Kallikra- 
tes  und  Myrmekides  in  dem  Abschnitt  über  die  Toreuten 
näher  dargelegt  werden  wird. 

Ueber  den  Ring  des  Po  ly  k rat  es  ist  bei  Gelegenheit 
der  Gemmenschneider  zu  handeln. 

Der  bekannten  Erzählung  Diodor’s  I,  98  von  der  Statue 
des  Apollon  Pythaeos  sucht  Urlichs  (S.  15)  einen  hohem 
Grad  von  Wahrscheinlichkeit  zu  vindiciren,  als  ich  zugege- 
ben hatte.  „Das  Bild  war  vermuthlich  wegen  des  dünnen 
Stammes  einer  edeln  Holzart,  etw'a  Cedernholz,  in  zwei 
Stücken,  der  Länge  nach,  verfertigt  worden,  nach  einer 
genauen  Zeichnung  oder  einem  Modell,  wonach  beide  Hälften 
in  Uebereinstimmung  gebracht  wurden.“  Da  nun  der  Augen- 
schein ergeben  musste,  dass  die  Stücke  zusammengekittet 
waren,  so  soll  darin  eine  Gewähr  für  die  Richtigkeit  jener 
wunderbaren  Ueberlieferung  liegen,  dass  zwei  Künstler  an 
verschiedenen  Orten  jeder  eine  Hälfte  gearbeitet  haben. 
Betrachte  ich  jedoch  die  ganze  Art,  wie  ähnliche  Fabeln 
sich  zu  bilden  pflegen,  so  glaube  ich  zu  einer  ganz  andern 
Ansicht  gelangen  zu  müssen.  Weil  nach  der  Ueberlieferung 
zwei  Künstler  an  dem  Bilde  gearbeitet  hatten,  so  bil- 
dete sich  eben  aus  dem  Umstande,  dass  es  aus  zwei 
Stücken  zusammengefügt  war,  die  Sage:  diese  Stücke 

seien  auch  ursprünglich  von  einander  getrennt  ausge- 
fuhrt  worden. 

Umfassende  Nachweisungen  hat  Urlichs  (S.  26  flgd.)  über 
den  goldenen  Weinstock  und  die  goldene  Platane 
gegeben.  „Jenen  nennt  Himerius  bei  Photius  (p.  612  H.) 
ein  Werk  des  Theodoros  aus  Samos.  Da  nun  der  goldene 
Kessel,  welcher  neben  ihm  in  dem  Schlafgemache  der  Könige 
zu  Susa  aufbewahrt  wurde,  von  Amyntas  bei  Athenäus 
(XIV,  514  F)  demselben  Meister  zugeschrieben  wird,  und 
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s'ch  beweisen  lässt,  dass  beide  Bäume,  wahrscheinlich  auch 
das  MischgefiLss , aus  dem  Palaste  der  lydischen  Könige 
herröhrten  und  in  ihren  Verzierungen  als  Gegenstücke  er- 
scheinen, so  dürfen  wir  mit  Gewissheit  auch  in  der  Platane 
die  Arbeit  des  Theodoros  erkennen.“  Wie  sie  in  den  Besitz 
der  Perserkönige  kamen,  lehrt  uns  als  ältester  Zeuge  He- 
rodot  (VII,  27):  ein  Lyder  Pythios,  Sohn  des  Atys,  batte  sie 
dem  Darius  Hystaspis  geschenkt.  Dasselbe  berichten  Tzetzes 
(Chil.  II,  32)  und  Plinius  (33,  137),  so  dass  seine  au  einer 
andern  Stelle  (33,  51)  gegebene  Nachricht,  schon  Cyrus 
sei  in  den  Besitz  dieser  Schätze  gelangt,  auf  einem  Irrthum 
beruhen  muss.  Pythios  aber  war  nach  Urlichs  Vermuthung 
vielleicht  ein  Enkel  des  Krösos,  nemlich  ein  Sohn  jenes 
Atys,  welcher  als  verheiratheter  Mann  vor  seinem  Vater 
Krösus  starb  (Herod.  I,  34  sq.).  Daher  würde  sich  auch 
sein  Reichthum  erklären  , indem  es  nach  der  persönli- 
chen Stellung  des  Krösus  bei  Cyrus  und  Darius  wahrschein- 
lich ist,  dass  ihm  und  seinen  Nachkommen  auch  nach  dem 
Verluste  des  Reiches  das  Privatvermögen  nicht  entzogen 
wurde. 

Theodoros  II, 

ein  Phokier,  schrieb  über  den  Tholos  (ein  bedecktes  Rund- 
gebäude) zu  Delphi:  Vitr.  VII,  praef.  12. 

Theoky  des, 

einer  der  weniger  bedeutenden  Schriftsteller  über  Symmetrie: 
Vitr.  VII,  praef.  14. 

Tryphon, 

Architekt  aus  Alexandrien , vereitelt  den  Erfolg  der 
Minen , welche  bei  einer  Belagerung  gegen  Apollonia 
geführt  wurden,  durch  geschickt  angelegte  Gegenminen: 
Vitr.  X,  16,  10. 

Tympanis. 

»Der  Scheiterhaufen  des  prachtliebenden  ersten  Dionysios 
war  so  kostbar  und  kunstreich  gewesen,  dass  Philistus  ihn 
nebst  dem  Begräbniss  im  zweiten  Buche  seiner  Geschichten 
ausführlich  beschrieb  (Theon.  Progymn.),  und  Moschion  er- 
zählt bei  Athenaeus  (V,  p.  206  d),  dass  Tirnaeus  mit  Be- 
wunderung von  ihm  spreche. . . . Wenn  nun  Cicero  (N.  D. 
III,  35)  von  Dionysios  sagt:  atque  in  suo  lectulo  mortum  in 
Tympanidis  rogum  illatus  est,  eine  Stelle,  woran  sich  die 


Digitlzed  by  Google 


391 


Conjecturalkritik  so  rathlos  abgemüht  hat,  was  ist  natürlicher, 
als  den  Meister  des  Werks  zu  verstehen,  das  seiner  Natur 
nach  eine  Zeit  lang  weltberühmt  sein  und  den  Namen  des 
Urhebers  mit  berühmt  machen  musste?«  Welcher  im  Rhein. 
Mus.  N.  F.  VI,  S.  399. 

Valerius. 

Plinius  bemerkt,  an  der  Stelle,  wo  er  von  dem  Dache  des 
von  Agrippa  erbauten  Diribitorium  spricht  (36,  102),  dass 
schon  vor  dieser  Zeit  Valerius,  Architekt  aus  Ostia,  bei  den 
Spielen  des  Libo  zu  Rom  ein  Theater  bedeckt  habe.  Welcher 
Libo  hier  gemeint  sei,  lässt  sich  nicht  bestimmt  entscheiden: 
vielleicht  L.  Scribonius  Libo , der  Freund  des  Pompeius, 
Cicero  und  Varro. 

Var  ro. 

Sofern  von  den  in  dieses  Verzeichniss  aufgenommenen  Schrift- 
stellern über  Architektur  einige  nicht  selbst  Architekten  ge- 
wesen sein  dürften,  mag  auch  Terentius  Varro  hier  aufge- 
führt werden  wegen  seines  Buches  über  Architektur,  wel- 
ches einen  Theil  der  novem  disciplinae  bildete:  Vitr.  VII, 
praef.  14. 

Vitruvius, 

der  Verfasser  der  noch  erhaltenen  zehn  Bücher  über  Archi- 
tektur. Ob  und  wie  weit  die  Zweifel  an  der  Echtheit  der- 
selben begründet  sein  mögen,  ist  natürlich  hier  nicht  der 
Ort  zu  untersuchen,  wo  nur  über  sein  Leben  zu  handeln  ist, 
soweit  seine  Schriften  darüber  Auskunft  geben.  Praenomen 
und  Cognomen  des  Vitruv  wird  in  den  meisten  und  ältesten 
Handschriften  gar  nicht  angegeben,  ln  den  spätem  schwankt 
das  Praenomen  zwischen  M.,  C.  und  L.,  so  dass  eine  Ent- 
scheidung nicht  wohl  möglich  ist.  Als  Cognomen  findet 
sich  einigemal  Cerdo:  doch  mag  dasselbe  daher  entstanden 
sein , dass  man  die  veroneser  Inschrift  eines  Architekten 
L.  Vitruvius  Cerdo  (s.  u.)  kannte  und  auf  unsern  Schrift- 
steller übertrug,  der  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  Pollio 
hiess.  Zwar  bieten  dieses  Cognomen  ausser  den  ältesten 
Ausgaben  auch  nur  einige  junge  Handschriften;  aber  da  er 
dasselbe  in  dem  Compendium  architecturae  führt,  von  wel- 
chem wir  eine  Handschrift  aus  dem  8. — 9.  Jahrhundert  be- 
sitzen, so  darf  es  wohl  als  hinlänglich  gesichert  betrachtet 
werden.  Dagegen  mögen  wir  die  Bezeichnung  von  Verona 
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Rechnung  der  veroneser  Inschrift  setzen.  — Die  Zeit  des 
Vitruv  ergiebt  sich  zuerst  daraus,  dass  er  dem  Augustus  sein 
Werk  dedicirt  bat  und  zwar  nach  der  Schlacht  bei  Actium 
(723  d.  St.),  als  seine  Macht  schon  hinlänglich  gesichert 
war  und  er  den  Werken  des  Fliedens  seine  Aufmerksamkeit 
znwenden  konnte:  I,  praef.  Bestätigt  wird  dies  durch  die 
Thatsache,  dass  Vitruv  mit  der  von  ihm  erbauten  Basilica 
zu  Fano  einen  Tempel  des  Augustus  verband  (V,  1,  7),  was 
vor  der  Alleinherrschaft  desselben  nicht  hätte  geschehen 
können.  Zu  genauerer  Bestimmung  dient  sodann , dass 
Vitruv  (III.  3,  2)  das  Theater  des  Pompeius  kurzweg  das 
steinerne  nennt.  Dies  war  nur  möglich  vor  dem  J.  741  d.  St., 
indem  damals  zwei  andere,  das  des  Baibus  und  das  des 
Marcellus , ebenfalls  aus  Stein  vollendet  waren.  Als  aber 
Vitruv  dem  Kaiser  sein  Werk  dedicirte,  war  er  ein  ältlicher 
Mann  (II,  praef.  4).  Früher  mit  M.  Aurelius,  P.  Numisius 
und  Cn.  Cornelius  bei  der  Verfertigung  der  Kriegsmaschinen 
angestellt  hatte  er  auf  Verwendung  der  Schwester  des  Kai- 
sers eine  lebenslängliche  Pension  erhalten  (I,  praef.  2 u.  3). 
Sein  Geburtsjahr  wird  sich  demnach  etwa  zwischen  670  und 
6S0  der  Stadt  ansetzen  lassen,  womit  vollkommen  überein- 
stimmt, dass  er  noch  dem  Caesar  persönlich  bekannt  (1.  praef.  2) 
und  mit  Varro,  Cicero  und  Lucrez  umgegangen  war  (IX, 
praef.  17),  welcher  letztere  in  den  ersten  Jahren  des  sieben- 
ten Jahrhunderts  starb. 

Auf  Vitruv  hat  man  auch  eine  bei  Baiae  gefundene  In- 
schrift beziehen  wollen: 

VITRVVIO 
ON1.  ARCH 

1IVS  CLASSIC 
HG.  B.  M 

Mommsen  J.  R.  N,  2665.  Allein  Mommsen  bemerkt,  dass 
hier  nicht  ARCHitectus,  sondern  ARCHigubernus  zu  er- 
gänzen ist. 

L.  Vitruvius  Cerdo 

war  der  Architekt  des  erst  im  Anfänge  dieses  Jahrhunderts 
abgebrochenen  „Arco  de’  Gavj“  zu  Verona,  eines  in  Form 
eines  Triumphbogens  aufgeführten  Grabmonuments  der  Fa- 
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milie  der  Gavier.  Die  auf  ihn  bezügliche,  auf  drei  Seiten 
wiederholte  Inschrift  lautet: 

L.  V1TRVVIVS.  L.  L.  CERDO 
ARCHITECTVS 

Maffei  Verona  illust.  II,  2;  III,  46;  Rossini,  archi  trionfali 
t.  XIX.  Der  Gedanke,  diesen  Vitruvius  für  einen  Freige- 
lassenen des  Schriftstellers  zu  halten,  liegt  an  sich  nahe; 
und  der  Charakter  seines  Werkes  scheint  auch  in  chrono- 
logischer Beziehung  kein  Hinderniss  dieser  Annahme  zu 
bilden.  Allein  eben  so  wenig  lässt  sich  ein  zwingender  Be- 
weis für  dieselbe  beibringen. 

Xen  aeos. 

Unter  seiner  Leitung  waren  die  Mauern  von  Antiochia  ge- 
baut worden,  als  diese  Stadt  zuerst  durch  Seleukos  Ol.  119, 4 
begründet  wurde:  Malalas  p.  200 ed.  Bonn.  Sie  bildete  nur  einen 
Theil  der  später  um  das  Dreifache  erweiterten  Stadt,  welche 
wegen  ihrer  Pracht  und  Regelmässigkeit  vor  allen  im  Alterthume 
gepriesen  ward.  Dass  man  hierauf  schon  bei  der  ersten 
Anlage  bedacht  gewesen,  dürfen  wir  wohl  mit  Sicherheit 
annehmen,  wenn  sich  auch  nicht  nachweiscn  lässt,  wie  weit 
es  im  Einzelnen  der  Fall  war;  vgl.  Müller  antiqq.  Antioch. 
I,  27  u.  49  flgd.  — Von  der  Gründung  Antiochia’s  spricht 
auch  Tzetzes  (Chil.  VII,  117,  v.  180):  zum  Beweise  dafür, 
dass  nicht  Antioclios,  sondern  Seleukos  sie  angelegt,  beruft 
er  sich  auf  Attaeos,  Perittas,  Anaxikrates  und  Asklepiodoros, 
welche  von  Seleukos  zu  xtks/jmtwv  Innndiaig  ernannt  worden 
seien.  Diese  Männer  sind  uns  sämmtlich  unbekannt.,  und 
wir  brauchen  sie  keineswegs  alle  für  Architekten  zu  halten, 
wenn  wir  uns  z.  B.  an  das  hinsichtlich  der  Gründung  Alexan- 
dria’s  über  Kleomenes  Gesagte  erinnern. 

Xenokles 

aus  dem  attischen  Demos  Cholargos  baute  einen  Theil  des 
Demetertempels  zu  Eleusis:  Plut.  Per.  13:  1 6 d‘  onalov  Inl 
tov  ’Avoxzoqov  . . ixoQvrpcoae ; s.  Koroebos.  Von  ihm  verschieden 
muss  ein  anderer  Xenokles  sein,  welcher  eine  Brücke  über 
ein  reissendes  Wasser  auf  dem  Wege  zu  einem  Demeter- 
tempel baute:  Anall.  I,  138,  n.  56.  Durch  die  Erwähnung 
dieses  Tempels,  so  wie  durch  den  Umstand,  dass  Pausanias 
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(I,  38,  5)  den  Kephisos  in  der  Nähe  von  Eleusis  reissend 
nennt,  werden  wir  allerdings  an  den  attischen  Künstler  er- 
innert. Allein  er  wird  ausdrücklich  Lindier  genannt,  womit 
übereinstimmt,  dass  das  auf  ihn  bezügliche  Epigramm  von 
einer  Handschrift,  anstatt  dem  Simonides,  dem  Rhodier  An- 
tagoras  (unter  Antigonos  Gonatas  um  öl.  125)  beigelegt  wird. 
Wir  w'erden  daher,  sofern  wir  nicht  annehmen  wollen,  dass 
der  geborene  Lindier  später  attischer  Bürger  geworden, 
lieber  an  einen  Tempel  und  eine  Brücke  bei  Rhodos  denken 
müssen. 

Zenon, 

Sohn  des  Theodoros.  Bei  dem  Theater  zu  Aspendos  in 
Pamphjlien,  wohl  dem  am  besten  erhaltenen  aus  dem  ganzen 
Alterthume,  haben  sich  einige  fragmentirte  Inschriften  ge- 
funden, denen  zufolge  es  von  Zenon  erbaut  wrar:  Texier 
descr.  del’Asiemin.  III,  p.  244;  Henzen  Ann.  delT  Inst.  1852, 
p.  163  sqq. ; cf.  C.  J.  gr.  4342  d.  Nach  der  Weihinschrift, 
welche  des  36/xog  2tßa<nwv  gedenkt,  so  wie  nach  den  Namen 
der  Weihenden,  ist  es  wahrscheinlich,  dass  der  Bau  in  die 
Zeit  des  M.  Aurel  und  L.  Verus  fallt. 
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Einleitung. 


Die  Bildkunst  in  Metall  nimmt  zur  Vollendung  ihrer  Werke 
zwei  wesentlich  verschiedene  Thätigkeiten  in  Anspruch:  die 
eine,  die  Plastik  im  engeren  Sinne,  hat  es  mit  der  Vorbe- 
reitung des  Metalls  zum  Gusse  zu  thun,  die  andere,  die  Tor- 
eutik,  mit  der  Bearbeitung  des  schon  gegossenen  Werkes. 
Die  erstere  ist  gewiss  die  geistig  bedeutendere:  denn  die 
künstlerische  Idee  muss  schon  im  Modell  in  allen  Haupt- 
sachen bestimmte  Gestalt  gewonnen  haben;  die  spätere  tor- 
eutische  Behandlung  vermag  dieselbe  nur  in  seltenen  Fällen 
und  in  geringem  Umfange  zu  modifieiren.  Namentlich  bei 
Werken,  welche  auch  äusserlieh  gewisse  Dimensionen  er- 
reichen, bei  den  eigentlich  statuarischen  Werken,  bleibt  dem 
Toreuten  nächst  der  Reinigung  des  Gusses  häufig  nur  übrig, 
einzelne  Formen  schärfer  zu  bezeichnen  oder  mehr  im  Detail 
auszuarbeiten.  Anders  gestaltet  sich  das  Verhältnis»  in  der 
Praxis  bei  Arbeiten  geringen  Umfanges.  Hier  bietet  der 
Buss  durchschnittlich  so  ungenügende  Resultate,  dass  in  den 
meisten  Fällen  ein  solches  Werk  seinen  eigenthiimlichen 
Werth  durchaus  nur  der  Cisellirung  verdankt.  Darin  ist  es 
begründet,  dass  die  Toreutik,  obwohl  im  Grunde  nur  ein 
Theil  der  Erzbildnerei,  doch  auch  auf  Geltung  als  eine  selbst- 
ständige Kunst  wenigstens  in  einem  gewissen  Umfange  An- 
spruch machen  kann,  und  in  der  That  wirklich  gemacht  hat. 
In  den  Nachrichten  der  Alten  erscheinen  die  Toreuten  als 
eine  besondere  Klasse  von  Künstlern;  und  zwar  ist  hinsicht- 
lich ihrer  der  Sprachgebrauch  noch  strenger  begrenzt  worden. 
Denn  nicht  etwa  bezeichnet  man  so  die  Künstler  kleiner 
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Erzfiguren,  bei  denen  trotz  ihrer  Kleinheit  die  Modellirung 
vor  dem  Gusse  doch  immer  eine  hohe  Bedeutung  bewahrt, 
sondern  die  Verfertiger  von  Arbeiten,  welche  ursprünglich 
zu  praktischem  Gebrauch  bestimmt  sind  und  zu  Kunstwerken 
nur  durch  die  kunstreiche  Verzierung  erhoben  werden,  w'ozu 
namentlich  alle  die  Geräthe  und  Gefässe  gehören,  welche 
beim  Opfer,  beim  Mahle  und  Gelage  auch  dem  Auge  des 
Benutzenden  einen  Genuss  bereiten  sollen.  So  äusserlich 
eine  solche  Beschränkung  scheinen  mag,  so  hat  sie  doch 
ihren  tieferen  Grund.  Denn  an  Arbeiten  dieser  Art  hat  der 
Guss  meist  so  geringen  Antheil,  dass  er  sogar  häufig  gänz- 
lich ausser  Betracht  kommt  und  durch  ein  Treiben  des  Me- 
talls mit  dem  Hammer  ersetzt  wird.  Hiermit  hängt  es  auch 
zusammen , dass  diese  Künstler  dem  Silber  als  Material 
weitaus  den  Vorzug  gaben;  denn  abgesehen  davon,  dass 
dieses  Metall  für  Geräthe  des  Luxus  als  das  passendste  er- 
scheint, ist  es  durch  seine  Feinheit  und  Dehnbarkeit  gerade 
für  die  toreutische  Bearbeitung  vorzugsweise  geeignet. 

Allerdings  ist  eine  solche  Beschränkung  des  Begriffes 
der  Toreutik  nicht  überall  und  zu  jeder  Zeit  in  gleicher 
Strenge  festgehalten  worden;  und  namentlich  sehen  wir  auch 
hier  wieder  den  Satz  bestätigt,  dass  in  den  früheren  Perio- 
den die  Ausübung  mehrerer  von  einander  getrennte  Kunst- 
zweige nicht  immer  eine  nach  den  Personen  streng  geschie- 
dene ist,  sondern  dass  sich  dieselben  häufig  in  einer  Hand 
vereinigt  finden.  So,  um  vonDaedalos  zu  schweigen,  den 
wir  wegen  einer  vereinzelten  Erwähnung  nicht  sogleich  für 
den  Vertreter  der  Toreutik  in  der  mythischen  Zeit  halten 
dürfen,  ist  sogleich  der  Künstler,  welchem  die  Erfindung  des 
Erzgusses  beigelegt  wird,  Theodoros  von  Samos,  durch 
mehrere  Werke  berühmt,  deren  Verdienst  nur  auf  der  Ci- 
sellirung  beruhen  konnte.  Von  Phidias  heisst  es  nicht  nur, 
dass  er  die  Toreutik  (im  weiteren  Sinne)  begründet,  von 
Polyklet,  dass  er  sie  durchgebildet;  sondern  es  ist  auch 
bei  beiden  Meistern  von  einzelnen  Proben  der  Cisellirung  in 
kleinem  Maassstabe  die  Rede.  Dasselbe  gilt  von  Myron, 
und  Kalamis  gehört  sogar  zu  den  Meistern  in  diesem  Fache. 
Von  Kallimachos  wird  wenigstens  ein  toreutisches  Werk 
angeführt.  Zwar  sind  die  hierher  gehörigen,  meist  aus  der 
römischen  Kaiserzeit  stammenden  Nachrichten  als  in  hohem 
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Grade  verdächtig  bezeichnet  worden  (vgl.  Friedländer:  Ueber 
d.  Kunstsinn  d.  Körner,  S.  35  flgd.),  und  in  gewisser  Weise 
mit  Recht:  denn  allerdings  ist  gewiss,  dass  im  Kunsthandel 
der  Kaiserzeit  mit  falscher  Anwendung  berühmter  Namen 
der  grösste  Unfug  getrieben  worden  ist.  Von  der  Frage 
über  einzelne  Erwähnungen  muss  aber  nach  meiner  Ansicht 
die  andere  Frage  getrennt  gehalten  werden , ob  von  der- 
artigen Arbeiten  eines  Phidias  oder  verwandter  Künstler 
überhaupt  die  Rede  sein  könne:  und  diese  letztere  sehe  ich 
keinen  Grund  zu  verneinen.  Denn  einerseits  setzt  z.  B. 
schon  die  Auschmückung  der  chryselephantinen  Kolosse  eine 
gründliche  Kenntniss  der  Toreutik  voraus,  und  bei  dem  ge- 
rühmten Verdienste  des  Phidias  und  Polyklet  um  diese  Kunst 
können  wir  unmöglich  annehmen,  dass  sie  sich  hier  zur 
Ausführung  ausschliesslich  nur  fremder  Kräfte  bedient  haben. 
Andererseits  aber  ist  uns  eine  Zahl  von  Künstlern  be- 
kannt, deren  Thätigkeit  in  der  statuarischen  und  zugleich  in 
der  eigentlich  toreutischen  Kunst  durchaus  keinem  Zweifel 
unterworfen  ist,  so  vor  allen  Euphranor,  Boethos,  dann  Stra- 
tonikos,  Ariston,  Eunikos,  Hekataeos,  Posidonios,  Pasiteles 
und  endlich  der  Meister  des  neronischen  Kolosses,  Zeno- 
doros.  Ja  nach  unsern  allerdings  sehr  dürftigen  Nachrichten 
liesse  sich  eher  behaupten,  dass  überhaupt  erst  in  der  Zeit 
des  Phidias  die  Toreutik  als  selbstständiger  Kunstzweig  sich 
von  der  Erzbildnerei  abzulösen  begonnen  habe.  Am  schärf- 
sten tritt  dies  an  der  Persönlichkeit  des  Mys  hervor,  der, 
nach  Entwürfen  des  Parrhasios  arbeitend,  seinen  Ruhm  aus- 
schliesslich in  der  Ausführung  sucht.  Mit  ihm  etwa  gleich- 
zeitig mag  Mentor  thätig  gewesen  sein,  der  berühmteste 
der  Toreuten  des  Alterthums.  Aber  dass  in  der  glänzend- 
sten Blüthezeit  der  Kunst  nur  zwei  Meister  zu  hohem  An- 
sehen gelangen,  kann  uns  zugleich  darauf  hinweisen,  wie 
damals  die  selbstständige  Ausübung  der  Toreutik  noch  keine 
sehr  ausgebreitete  sein  mochte;  und  vielleicht  ist  es  nicht 
zufällig,  wenn  Plinius  die  Werke  der  vier  ersten  Meister, 
des  Mentor,  Akragas,  Boethos  und  Mys,  als  in  Tempeln  auf- 
bewahrt erwähnt.  Es  würde  daraus  hervorgehen,  dass  auch 
dieser  Kunstzweig  ursprünglich  nicht  sowohl  dem  Luxus 
des  Privatlebens,  als  heiligen  Zwecken  gedient  habe.  Ueber 
des  Akragas  Zeit  sind  wir  freilich  völlig  im  Ungewissen; 
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und  über  Boethos  liess  sich  sicher  nur  ausmachen,  dass 
er  nicht  später,  als  etwa  im  Anfänge  des  zweiten  Jahrhun- 
derts v.  Ch.  G.  gelebt  habe.  Doch  hindert  uns  nichts,  ja 
die  mehrfache  rühmliche  Erwähnung  bei  Plinius,  Cicero  und 
Pausanias  giebt  uns  fast  das  Recht,  ihn  in  eine  ältere  Zeit, 
etwa  die  des  Alexander  hinaufzurücken.  In  dieser  aber 
kann  die  Stellung  der  Toreutik  kaum  eine  andere  gewesen 
sein,  als  in  der  Periode  des  Plndias.  Denn  einzig  von 
Euphranor  wird  berichtet,  dass  er  bei  seiner  sonstigen 
Vielseitigkeit  auch  in  diesem  Kunstzweige  Ausgezeichnetes 
geleistet  habe.  Erst  die  Zeit  der  Diadochen  scheint  hier 
einen  Umschwung  bewirkt  zu  haben.  Zwar  vermögen  wir 
in  dieselbe  mit  voller  Sicherheit  ebenfalls  nur  wenige  Künst- 
ler, etwa  Stratonikos,  Alkon  und  Apelles,  zu  setzen; 
aber  wenn  wir  auch  die  lockere  Zusammenstellung  der  be- 
rühmtesten Toreuten  bei  Plinius  (33,  156)  keineswegs  für 
eine  streng  chronologische  halten  dürfen,  so  lässt  doch  z.  B. 
der  Umstand,  dass,  wie  Stratonikos  aus  Kyzikos,  so  Ari- 
ston  und  Eunikos  aus  Mytilene  und  Posidonios  aus 
Ephesos  stammen,  darauf  schliessen,  dass  diese  Männer  eben 
so  wie  durch  ihre  Geburt,  so  auch  durch  ihre  ganze  Thätig- 
keit  in  die  Zeit  eines  regen  Kunstlebens  in  Kleinasien  fallen; 
und  ein  solches  finden  wir  dort  gerade  in  der  Periode 
der  Diadochen.  Bei  andern  Künstlern  werden  wir  ferner 
durch  die  ganze  Kunstrichtung  auf  dieselbe  Zeit  hingeführt: 
das  Prunken  mit  der  raffinirtesten  Technik  in  den  Arbeiten 
des  Kallikrates  und  Myrmekides  und  kaum  weniger  in 
den  Magiriscia  des  Pytheas  erklärt  sich  in  ihr  hinlänglich 
durch  die  Vergleichung  verwandter  Erscheinungen  auf  dem 
Gebiete  der  Kunst  sowohl,  als  des  übrigen  Geisteslebens, 
während  es  in  jeder  früheren  Periode  als  eine  Abnormität 
dastehen  würde.  Endlich  aber  waren  damals  auch  die 
äusseren  Verhältnisse  der  selbstständigeren  Entwickelung 
der  Toreutik  vorzugsweise  günstig,  indem  von  den  Königs- 
höfen aus  der  Luxus  im  Privatleben  sich  in  immer  weiteren 
Kreisen  verbreitete,  und  deshalb  auch  an  die  Kunst  in  um- 
fassenderem Maasse  die  Forderung  gestellt  wurde,  zum 
Schmuck  und  zur  Verschönerung  des  Lebens  behülflich  zu 
sein.  Dieses  Verhältniss  dauerte  zwar  auch  in  Rom,  als  es 
Griechenland  unterjocht  hatte,  noch  fort;  von  den  berühmten 
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Caelatoren  bei  Plinias  gehört  wenigstens  einer , nemlich 
Pasiteles,  sicher  der  römischen  Periode,  dem  letzten  Jahr- 
hundert der  Republik  an;  vielleicht  auch  Teucer,  sofern 
die  Bezeichnung  crustarius  als  eine  eigentümlich  römische 
auf  einen  Künstler  römischer  Zeit  hinzudeuten  scheint.  Aber 
gerade  auf  seine  Erwähnung  folgt  bei  Plinius  die  Bemerkung, 
wie  diese  Kunst  plötzlich  in  Verfall  gerathen  sei  und  man 
ihre  Werke  nur  noch  nach  dem  Alter  schätze,  so  dass  vom 
Gebrauche  ganz  abgeriebene  Arbeiten,  an  denen  kaum  eine 
Figur  zu  erkennen,  in  besonderem  Ansehen  ständen.  Belege 
für  die  Richtigkeit  dieser  Angabe  liefern  die  lateinischen 
Dichter,  namentlich  Martial,  in  reichlichem  Maasse.  Was 
man  noch  weiter  arbeitete,  mochten  meist  Copien  sein:  im 
besten  Falle  solche,  wie  die,  welche  Zenodoros,  der 
Künstler  des  neronischen  Kolosses , nach  den  Originalen 
des  Kalainis  anfertigte;  häufiger  vielleicht  aber  förmliche 
Fälschungen,  durch  welche  die  Unwissenheit  und  Leicht- 
gläubigkeit der  reichen  Römer  getäuscht  werden  sollte,  bis 
endlich  auch  diese  affectirte  Kunstliebe  einer  neuen  Mode, 
der  Bewunderung  des  Geschirres  aus  kostbareren  Stoffen  und 
Steinarten,  weichen  musste. 

Die  selbstständige  Blüthe  der  Toreutik  bildet  also  eigent- 
lich nur  eine  Episode  in  der  Geschichte  der  griechischen 
Kunst.  Aber  auch  nur  diese  in  ihren  wesentlichsten  Eigen- 
thünilichkeiten  zu  schildern  oder  in  ihr  den  Einfluss  bedeu- 
tender Persönlichkeiten  bestimmter  nachzuweisen,  mangeln 
uns  hinlängliche  Hülfsmittel.  Wir  müssen  uns  daher  be- 
gnügen, die  Nachrichten  über  die  einzelnen  Künstler  in 
einem  alphabetischen  Verzeichnisse  derselben  zusammenzu- 
stellen. 


Alphabetisches  Verzeiebniss. 

Akragas 

gehört  nach  Plinius  (33,  154 — 155)  zu  den  nächst  Mentor 
am  meisten  gefeierten  Cälatoren  des  Alterthums.  Er  führt 
von  ihm  als  zu  Rhodos  im  Tempel  des  Dionysos  befindlich 
Becher  mit  der  Darstellung  von  Kentauren  und  Bakchantinnen 
an,  und  erwähnt  als  gleichfalls  sehr  berühmt  Becher  mit 
Jagddarstellungen. 

Brunn,  Geschichte  der  griech,  Künstler.  II.  26 
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Alcimedon. 

Bei  Virgil  in  den  Eclogen  (III,  36  sqq.)  lesen  wir  folgende 
Verse: 

M.  . . . pocula  ponam 
Fagina,  caelatum  divini  opus  Alcimedontis: 

Lenta  quibus  torno  facili  superaddita  vitis 
Diffusos  hedera  vestit  pallente  corymbos. 

In  medio  duo  signa:  Conon,  et,  quis  fuit  alter, 
Descripsit  radio  totum  qui  gentibus  orbem, 

Tempora  quae  messor,  quae  curvus  arator  haberet? 
Necdum  illis  labra  admovi,  sed  condita  servo. 

D.  Et  nobis  idem  Alcimedon  duo  pocula  fecit, 

Et  molli  circum  cst  ansas  amplexus  acantho ; 
Orpbeaque  in  medio  posuit,  silvasque  sequentes. 
Necdum  illis  labra  admovi,  sed  condita  servo. 

Mit  einer  rein  poetischen  Fiction  haben  wir  es  in  diesen 
Versen  schwerlich  zu  thun:  der  Beschreibung  liegt  offenbar 
die  Anschauung  wirklich  vorhandener  Kunstwerke  zu  Grunde. 
Aber  wenn  auch  Alcimedon  der  Name  eines  wirklichen 
Künstlers  sein  könnte,  so  ist  dies  doch  keineswegs  noth- 
wendig.  Fassen  wir  vielmehr  ins  Auge,  wie  Virgil  in  diesen 
Gedichten  von  Augustus  und  andern  Personen  unter  er- 
dichtetem Namen  spricht,  so  erscheint  es  sehr  wohl  möglich, 
dass  er  auch  hier  einen  zu  seiner  Zeit  berühmten  Künstler 
unter  dem  angenommenen  Namen  des  Alcimedon  feiert. 

Alkon. 

Ich  habe  (Th.  I,  S.  466)  die  Vermuthung  aufgestellt,  dass 
der  Bildgiesser  Alkon,  welcher  einen  eisernen  Herakles  aus- 
flihrte,  identisch  sei  mit  dem  Toreuten,  dessen  in  dem  pseudo- 
virgilischen  Culex  (v.  66)  und  bei  Athenaeus  in  folgender 
Stelle  (XI,  p.  469  A)  gedacht  wird:  'Eltyag , ovtwg  ixahho 
noiijQtov  it,  oig  Jctfio^tvog  rpyoiv  iv  Aviov  ntv&ovne. 

Ei  <T  ov%  ixavdv  tro»,  tov  iXiyiavS'  tjxu  (figwv 
o notig.  B.  ii  d’  iati  toi ho,  ngog  dewv;  A.  gvtov 
SCxgovvov,  ijlixoY  t*  TQtig  yo'.Qovv  xöag, 

“AXxwvog  igyov.  ngovnttv  de  fio(  note 
iv  xvtpe/.oig  ’Adaiog. 

Wegen  der  Erwähnung  des  Damoxenos  und  Adaeos 
konnte  der  Künstler  nicht  später  als  in  den  Beginn  der 
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alexandrinischen  Epoche  gesetzt  werden.  Erst  nachträglich 
bin  ich  auf  eine  Stelle  in  Ovids  Metamorphosen  (XIII,  681  sqq.) 
aufmerksam  geworden,  in  welcher  ein  Mischgeföss  mit  einer 
Darstellung  der  Todtenfeier  der  Menippe  lind  Metioche  be- 
schrieben wird,  das  von  Anius  dem  Aeneas  geschenkt  worden 
sei.  Als  Künstler  desselben  wird  Alkon  aus  Mylae  genannt. 
Die  Commentatoren  dieser  Stelle  haben  nun  wegen  dieser 
Erwähnung  auch  den  Alkon  bei  Pseudo-Virgil  und  Athenäus 
für  einen  mythischen  Künstler  erklären  wollen.  Doch  fragt 
es  sich,  ob  nicht  vielmehr  bei  Ovid  ein  Anachronismus  vor- 
auszusetzen ist.  Der  dargestellte  Gegenstand  ist  durch  den 
Zusammenhang  der  Erzählung  so  wenig  motivirt,  dass  seine 
Wahl  nur  durch  die  Annahme  erklärt  wird:  Ovid  habe  ein 
unter  seinen  Augen  befindliches  Kunstwerk  beschrieben. 
Auch  die  Angabe  der  ziemlich  unbedeutenden  Vaterstadt  des 
Künstlers  (in  Sicilieu  oder  in  Thessalien)  spricht  mehr  für 
eine  historische,  als  für  eine  mythische  Persönlichkeit.  End- 
lich aber  haben  ähnliche  Anachronismen  bei  einem  Dichter 
wie  Ovid  nichts  Auffälliges. 

Antipater. 

Nach  der  früheren  Schreibung  des  Textes  bei  Plinius  (33,  155) 
ward  Antipater  nur  kurz  neben  Calainis  als  einer  der  be- 
rühmtesten  Caelatoren  erwähnt.  Die  bamberger  Handschrift 
lehrt  uns  dagegen,  dass  ihm,  nicht  den»  Stratonikos,  jener 
Satyr  beigelegt  ward,  von  dem  es  in  epigrammatischer  Weise 
heisst,  dass  der  Künstler  ihn  scheine:  in  pliiala  gravatum  somno 
conlocavisse  verius  quam  caelasse:  also  ein  Werk,  welches  we- 
gen seiner  Naturwahrheit  uns  andensogenannten  barberinischen 
iaun  in  München  erinnern  muss. 

Apelles. 

«Einen  Toreuten  Apelles,  einen  sehr  gelehrten  Kiins*ler, 
wie  es  scheint,  findet  man  bei  Athenaeus  (XI,  p.  488  C.  D); 
er  war  ein  Zeitgenosse  des  Asklepiades  von  Myrlea , den 
^ossius  (de  hist.  gr.  p 118)  unter  Ptolemaeos  Epiphanes, 
den  Nachfolger  des  Ptolemaeos  Philopator  setzt,  und  der 
von  Ol.  144,  1 — 01.  147,  4 (204—181  v.  Ch.)  herrschte. 
Es  beschäftigte  sich  dieser  Toreut  mit  der  Darstellung  des 
vielbestrittenen  nestorisehen  Bechers  in  der  Ilias:«  Toelken 
1°  der  Amalthea  111,  S.  128. 
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Ariston, 

aus  Mitylene,  Ton  Plinius  (34,  85)  auch  unter  den  tüchtigen, 
aber  nicht  hervorragenden  Bildhauern  angeführt,  scheint  ei- 
nes grösseren  Rufes  als  Toreut  sich  erfreut  zu  haben:  Plin. 
L L und  33,  156. 

Atheno  kies 

wird  von  Athenaeus  zweimal  als  ausgezeichneter  Toreut  ge- 
nannt: p.  781  E und  782  B (1035  u.  1037  Dind.). 
Avianius  Euander,  s.  Th.  I,  S.  547. 

Boethos. 

Ueber  ihn,  einen  der  berühmtesten  Toreut en  des  Alterthums, 
ist  bereits  Th.  I,  S.  500  gehandelt  worden.  Hier  sei  zur 
Berichtigung  nur  bemerkt,  dass  die  Erwähnung  des  Boethos 
in  dem  pseudovirgilischen  Gedichte  Culex  (v.  66)  auf  einer 
falschen  Lesart  beruht.  Ueber  die  Bestimmung  seiner  Zeit 
vgl.  die  Einleitung  zu  diesem  Kapitel. 

M.  Canuleius  Zosimus. 

Von  ihm  heisst  es  in  seiner  Grabschrift  (Grut.  p.  639,  12): 
HIC.  ARTE.  IN.  CAELATVRA.  CLODIANA.  EVIC1T. 
OMNES,  womit  eine  Stelle  des  Plinius  (33,  139)  zu  verglei- 
chen ist,  in  welcher  dieser  über  den  Wechsel  der  Moden  auch 
in  Betreff  des  Silbergefässes  klagt:  vasa  ex  argento  . . . nunc 
Furniana,  nunc  Clodiana,  nunc  Gratiana . . . quaerimus.  Diese 
Zusammenstellung  könnte  allerdings  auf  den  Verdacht  füh- 
ren, dass  die  Inschrift  erst  den  Worten  des  Plinius  ihren 
Ursprung  verdanke;  indessen  erscheint  die  Quelle,  aus  wel- 
cher sie  stammt,  in  keiner  Weise  verdächtig. 

Daedalos,  s.  Th.  I,  S.  20. 

D aesias, 

möglicher  Weise  ein  Toreut,  da  nach  einem  Fragmente  aus 
den  „Fischen“  des  Archippos,  eines  Dichters  der  alten  Co- 
mödie,  bei  ihm  ein  Kyathos  gekauft  wird:  Athen.  X,  p. 
424  B. 

Damo  krates, 

Verfertiger  rhodischer  Becher:  Athen.  XI,  p.  500  B. 

D i o d o r o s. 

Auf  ihn  bezieht  sich  ein  Epigramm  des  Plato  (Anall.  I,  p- 
172,  n.  16): 

Tov  2dt voov  JiödwQog  ixoi/AKTtv,  ovx  itoQevaev. 

*Hv  iyeQcig,  ctQyvQog  vnvov 
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Das  Lob  ist  also  dasselbe,  welches  Plinius  dem  Satyr  des 
Antipater  ertheilt;  wegen  seiner  gesuchten  Pointe  aber 
möchte  es  weit  eher  der  alexandrinischen  Epoche,  als  der 
Zeit  des  Philosophen  Plato  angehören,  der  überhaupt  wohl 
schwerlich  Epigramme  gedichtet  hat;  was  uns  auch  hindert, 
den  Diodor  etwa  für  identisch  mit  dem  gleichnamigen  Schü- 
ler des  Kritios  (s.  Th.  I,  S.  105)  zu  halten. 

Eunikos 

aus  Mi ty lene.  Von  ihm  gilt  ganz  dasselbe,  was  über  seinen 
Landsmann  Ariston  bemerkt  ist. 

Euphranor, 

der  berühmte  Bildhauer  und  Maler,  cisellirte  auch  Becher: 
Plin.  35,  128. 

Hedystratides, 

von  Plinius  (33,  156)  unter  den  berühmtesten  Caelatoren 
wegen  seiner  Darstellungen  von  Schlachten  und  Bewaffneten 
angeführt.  Der  Name  Hedystratides,  welchen  Sillig  in  seiner 
Ausgabe  des  Plinius  aufgenommen  hat,  scliliesst  sich  enger 
an  die  besten  Handschriften  an,  als  Leostratides , wie  er  im 
Catalogus  artificum  geschrieben  hatte.  Die  Zeitangabe  bei 
Plinius  «circa  Pompei  Magni  aetatem“  bezieht  sich  wohl  nur 
auf  Pasiteles,  nicht  auf  die  nach  ihm  angeführten  Künstler. 
Hekataeos 

wird  von  Plinius  zweimal  mit  Ariston  und  Eunikos  zusam- 
men erwähnt. 

Ka  lamis, 

der  bekannte  Bildhauer,  wird  von  Plinius  (33,  155)  unter 
den  berühmtesten  Caelatoren  genannt.  Zwei  Becher  von 
seiner  Hand  waren  von  Germanicus  seinem  Lehrer  Cassius 
Silanus  geschenkt  worden  und  so  in  den  Besitz  seines 
Neffen  Dubius  Avitus  gelangt,  bei  welchem  sie  von  Zenodo- 
ros,  dem  Künstler  des  neronischen  Kolosses,  mit  grosser 
Meisterschaft  copirt  wurden. 

Kallikrates 

wird  gewöhnlich  mit  Myrmekides  zusammen  genannt,  so  dass 
hier  über  beide  gemeinschaftlich  zu  handeln  ist.  Ersterer 
nun  heisst  consequent  Lakedämonier:  Aelian  V.  H.  I,  17; 
Galen  nQoxQtjir.  n.  r.  rt'/y.  9,  I,  p.  20  Kühn ; Athen.  XI, 
782  D (p.  1037  Dind.);  Schol.  Dion.  Thrac.  ap.  Bekk.  anecd. 
11,  p.  651;  Myrmekides  dagegen  Athener  bei  Galen  und  in 
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den  Scholien  zu  Dionys,  oder  Milesier  bei  Aelian  und  Athe- 
näus,  welche  letztere  Angabe  sich  mit  der  ersteren  vielleicht 
durch  die  Annahme  vereinigen  lässt,  dass  er  aus  dem  atti- 
schen Demos  Milet  stammte  (vgl.  C.  J.  gr.  zu  n.  692).  Die 
Verschiedenheit  des  Vaterlandes  beider  Künstler  giebt  uns 
die  Gewissheit,  dass  wir  es  wirklich  mit  zwei  Personen  zu 
thun  haben , während  in  den  weiteren  Nachrichten  Manches 
auf  die  auch  gelegentlich  schon  ausgesprochene  Vermuthung 
leiten  könnte,  dass  etwa  Myrmekides  (der  Ameisenbildner) 
nur  ein  Beiname  des  Kallikrates  sei.  Namentlich  ist  es  eine 
Arbeit,  bei  welcher  fast  regelmässig  von  beiden  Künstlern 
die  Rede  ist,  ein  Viergespann  nebst  Lenker  von  solcher 
Kleinheit,  dass  es  durch  die  Flügel  einer  zugleich  gefertigten 
Fliege  ganz  beleckt  wurde:  Plut.  adv.  Stoicos  p.  1083  D. 
Aelian  1. 1.  Scliol.  Dion.  1.1.;  nur  Plinius  (7,85;  36,  43)  nennt 
Myrmekides  allein.  Ob  nun  beide  gemeinschaftlich  daran 
thfitig  gewesen  oder  ob  jeder  Für  sich  denselben  Gegenstand 
behandelt,  lässt  sich  nicht  entscheiden.  Sehr  wohl  möglich 
und  auch  wahrscheinlich  ist  das  Letztere:  denn  bei  ähnlichen 
Kunststücken  der  Technik  werden  häuhg  verschiedene 
Künstler  in  der  Lösung  nicht  verwandter,  sondern  identi- 
scher Aufgaben  mit  einander  wetteifern.  So  lässt  Aelian 
Distichen,  Plutarch  homerische  Verse  mit  goldenen  Buch- 
staben auf  ein  Sesamkorn  von  beiden  Künstlern  geschrieben 
sein;  und  während  der  Name  des  Myrmekides  als  Beiname 
gefasst  uns  unwillkürlich  auf  die  Darstellung  von  Ameisen 
hinweisf,  wird  die  Bildung  dieser  und  ähnlicher  Thiere  von 
Plinius  dem  Kallikrates  beigelegt.  Berühmter,  vielleicht  weil 
er  zuerst  die  Technik  in  solcher  Weise  verfeinerte,  scheint 
Myrmekides  gewesen  zu  sein.  Zwar  wird  ein  Werk,  ein 
Schiff,  welches  durch  die  Flügel  einer  Biene  verdeckt  wurde, 
von  Plinius  dem  Kallikrates  allein  zugesprochen.  Dagegen 
erscheint  Myrmekides  allein  als  Repräsentant  dieser  Kunst- 
richtung bei  Varro  de  1.  1.  VII,  1;  Cicero  qu.  Acad.  IV,  38; 
Julian  orat.  III,  p.  208  und  Snidas  s.  v.  fiXo tog.  Wir  ver- 

mögen indessen  über  dieses  Verhältniss  nichts  Sicheres  zu 
bestimmen,  da  uns  die  Nachrichten  der  Alten  weiter  auch 
über  die  Zeit  der  beiden  Künstler  völlig  im  Ungewissen  las- 
sen, wenn  auch  das  Raffinement  ihrer  Technik  uns  vor 
allem  auf  eine  Periode  der  vollendeten  Kunstbildung,  also 
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etwa  die  alexandrinische,  hinzuweisen  scheint.  Ueber  ihre 
Kunstrichtung  kann  nach  den  bereits  angeführten  Nachrich- 
ten kein  Zweifel  sein.  Denn  mögen  sie,  wie  aus  ihrer 
Erwähnung  unter  den  berühmtesten  Toreuten  bei  Athenfius 
hervorzugehen  scheint,  auch  Cisellirungen  der  gewöhnlichen 
Art  ausgeführt  haben,  so  beruht  doch  ihr  Ruf  fast  aus- 
schliesslich auf  der  /uxQoitxvto,  welche  freilich  mit  Recht  zu- 
weilen als  (MiawTexvla  bezeichnet  und  verspottet  wird.  Durch 
die  Technik  war  natürlich  auch  das  Material  bedingt,  dessen 
sie  sich  bedienten.  Dass  es  Marmor  gewesen,  wie  Plinius 
an  einer  Stelle  (36,  43)  und  aus  ihm  Apuleius  (de  orthogr. 
p.  12  Osann)  angiebt,  ist  ein  Irrthum,  den  Plinius  selbst  in- 
direct  widerlegt,  indem  er  7,  85  vdn  Elfenbein  spricht.  Das 
Elfenbein  erwähnt  auch  Varro  mit  der  Bemerkung,  dass 
man,  um  die  Feinheit  der  Ausführung  zu  erkennen,  die  Ar- 
beiten in  diesem  Stoffe  auf  schwarze  Seide  legte.  Doch 
herrscht  auch  hier  keine  volle  Uebereinstimmung.  In  den 
Scholien  zu  Dionys  und  bei  dem  Grammatiker  Thcodosius 
(p.  54  ed.  Göttling),  wo  nur  die  Namen  der  Künstler  über- 
gangen sind,  wird  der  bekannte  (nach  ihnen  von  einer  Fliege 
gezogene)  Wagen  als  aus  Eisen  oder  Erz  gebildet  be- 
zeichnet, und  aus  Erz  haben  wir  uns  auch  den  Wagen  in 
der  Hand  der  Statue  des  Theorloros  bei  Plinius  (34,  83)  zu 
denken,  in  welchem  Boeckh  (C  J.  gr.  I,  p.  872)  mit  grosser 
Wahrscheinlichkeit  ein  Werk  unserer  Kleinkünstler  zu  er- 
kennen glaubt.  Alle  diese  Widersprüche  und  Ungenauigkei- 
ten in  den  Nachrichten  der  Alten  werden  wir  uns  am  besten 
dadurch  erklären,  dass  diese  selbst  die  ganze  Sache  einer 
ernsten  Aufmerksamkeit  nicht  würdig  erachtet  und  sie  daher 
stets  nur  in  einer  Weise  berührt  haben,  wie  man  von  ähn- 
lichen Curiositäten  wohl  im  gewöhnlichen  Leben  zu  spre- 
chen pflegt. 

Kallimachos, 

der  athenische  Bildhauer  (Th.  I,  S.  251)  mag  wegen  der 
goldenen  Lampe  und  der  über  ihr  sich  erhebenden  Palme 
im  Erechtheum  (Paus.  1,  26,  7)  auch  unter  den  Toreuten  er- 
wähnt werden. 

Kimon 

wird  von  Athenaeus  X,  p.  781  E neben  Athenokles  als  be- 
rühmter Toreut  angeführt. 
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Konon, 

Toreut  oder  Töpfer,  da  eine  Kylixart  nach  ihm  benannt 
wurde,  wie  Athenäus  (XI,  p.  478  B,  vgl.  486  C.)  aus  Istros, 
einem  Schüler  des  Kallimachos  und  Zeitgenossen  des  Ptole- 
maeos  Euergetes,  anführt. 

Krates, 

berühmter  Toreut  nach  Athenäus  (XI,  p.  782  B;  p.  1037 
Dind.). 

Leostr  atides,  s.  Hedystratides. 

Lykios,  s.  Th.  I,  S.  260. 

Mentor, 

nach  Plinius  (33,  154)  der  berühmteste  unter  allen  Caelatoren 
des  Alterthums.  Dass  seine  Hauptwerke  sich  einst  in  den 
Tempeln  der  ephesischen  Artemis  und  des  capitolinischen 
Juppiter  befanden,  berichtet  Plinius  ausser  an  der  angeführten 
noch  an  einer  andern  Stelle:  VII,  127.  Wenn  nun  dieselben 
beim  Brande  dieser  Tempel  zu  Grunde  gingen,  wie  Plinius 
sagt,  so  musste  Mentor  vor  Ol.  106,  4 leben  und  gehört 
demnach  der  besten  Zeit  der  griechischen  Kunst  an.  Auf- 
fallend ist  die  Angabe:  quattuor  paria  ab  eo  omnino  facta 
sunt.  Da  jedoch  an  omnino,  welches  in  allen  Handschriften 
feststeht,  schwerlich  etwas  zu  ändern  sein  möchte,  so  dürfen 
wir  mit  Sillig  bei  Plinius  wohl  nur  die  Absicht  voraussetzen, 
vier  Paare  von  Bechern  als  besonders  berühmt  hervorzu- 
heben. Er  selbst  erwähnt  gleich  darauf  noch  eine  Erzstatue 
von  diesem  Künstler,  die  sich  im  Besitze  des  Varro  be- 
funden haben  sollte,  und  kurz  vorher  (33,  147)  spricht  er 
von  zwei  Scyphi  des  Mentor,  welche  der  Redner  Lucius 
Crassus  für  hundert  tausend  Sestertien  gekauft,  aber  nach 
seinem  eigenen  Geständniss  aus  Achtung  vor  ihrem  Kunst- 
werthe  nie  zu  benutzen  gewagt  habe.  Nach  Cicero  (Verr. 
IV,  18,  §.  38)  besass  ein  gewisser  Diodor  in  Lilybaeum 
zwei  ausgezeichnete  therikleische  Becher  von  Mentors  Hand, 
welche  Verres  ihm  abzunehmen  trachtete.  Eine  Schale  des 
Mentor  beschreibt  Martial  111,  41:  eine  auf  ihr  dargestellte 
Eidechse  schien  zu  leben  und  man  scheute  sich,  das  Silber 
zu  berühren.  — In  griechischen  Quellen  wird  Mentor 
nur  ein  einziges  Mal  erwähnt,  nemlich  bei  Lucian  (Lexiphan.  7): 
noitjqia  6 i ixeuo  navtola  ini  lijs  StXywlSog  , 6 xqvipi- 

fifxatnog  xal  xqvijhjg  fxtvtoqovqy rjg  evkaßij  irjv  xtqxov , wozu 
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der  Scholiast  ungenau  bemerkt,  Mentor  sei  ein  Glasarbeiter 
gewesen.  Desto  gefeierter  ist  sein  Name  bei  den  Römern, 
wovon  ausser  den  angeführten  Stellen  Zeugniss  ablegen: 
Varro  fragm.  Agath.  261  ed.  Bip.;  Properz  1,  14,  2;  Ju- 
venal  VIII,  104;  Martial  IV,  39;  VIII,  50;  IX,  59;  XIV,  91. 
Aber  alle  diese  Erwähnungen  lehren  uns  über  das  eigen- 
thümliche  Verdienst  seiner  Kunst  nichts  Näheres.  Nur  die 
Verse  bei  Properz  III,  7,  12  sq. : 

Argumenta  magis  sunt  Mentoris  addita  formae: 

Myos  exiguum  flectit  acanthus  iter 
zeigen,  dass  die  Bewunderung  seinen  Werken  in  noch  höhe- 
rem Maasse  wegen  der  Auffassung,  als  wegen  der  blossen 
Ausführung  zu  Theil  wurde. 

Myrmekides,  s.  Kallikrates. 

My  ron, 

s.  Th.  I,  S.  145,  wo  als  Gewährsmann  für  den  Ruhm  des 
Myron  als  Toreuten  nur  noch  Martial  IV,  39  u.  VIII,  51 
anzuführen  war. 

Mys. 

Auf  dem  Schilde  der  grossen  ehernen  Pallas  des  Phidias 
auf  der  Akropolis  zu  Athen  war  unter  andern  Darstellungen 
die  Schlacht  der  Lapithen  und  Kentauren  in  cisellirter  Arbeit 
gebildet.  Ausgeführt  war  dieselbe  von  Mys  nach  den  Ent- 
würfen des  Parrhasios,  der  diesem  Künstler  auch  zu  seinen 
übrigen  Werken  die  Zeichnungen  geliefert  haben  soll.  So 
berichtet  Pausanias  1,  28,  2;  und  seine  Angabe  wird  be- 
stätigt durch  Athenaeus  (XI,  p.  782  B,  p.  1037  Dind., 
welcher  die  Inschrift  eines  herakleotischen  Bechers  mit  einer 
Darstellung  der  Zerstörung  Ilions  anfuhrt: 

Fgafj/m  üaQqaaCoio^  xiyya  Mvcg,  l(*f*l  de  cixcöv 
’llfov  ainuväq,  Sv  slov  AiaxCdai. 

(rqafifia  für  , elxiov  für  egyov:  Meineke:  Exerc.  in 

Athen.  Deipnos.  specitn.  II,  1846.) 

Die  chronologische  Schwierigkeit,  welche  man  bisher 
darin  zu  erblicken  glaubte,  dass  Mys  an  einem  Werke  des 
Phidias  und  doch  nach  den  Zeichnungen  des  Parrhasios 
arbeitet,  habe  ich  bei  Gelegenheit  des  Letzteren  (Th.  II, 
S.  98)  zu  beseitigen  gesucht.  Von  seinen  Werken  lernen 
wir  aus  Plinius  (23,  155)  noch  Silene  und  Amoren  kennen, 
die  im  Tempel  des  Dionysos  zu  Rhodos  auf  bewahrt  wurden. 
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Unter  allgemeinen  Lobsprüchen,  wie  bei  Martial  (VIII,  33; 
XIV,  93),  verdienen  besonders  nur  die  unter  Mentor  ange- 
führten Verse  des  Properz  hervorgehoben  zu  werden.  Denn 
sie  bestätigen,  was  sich  schon  aus  der  Abhängigkeit  des 
Künstlers  von  Parrhasios  schliessen  liess,  dass  das  Haupt- 
augenmerk seiner  Kunst  auf  die  Ausführung  gerichtet  war. 
Parthenius. 

Silberne  Schüsseln , von  der  Hand  des  Parthenius  gefertigt, 
werden  bei  Juvenal  (XII,  44)  als  eine  grosse  Kostbarkeit 
bezeichnet.  Der  Scholiast  bemerkt:  Parthenius  caelatoris 
nomen. 

Pasiteles,  s.  Th.  I,  S.  593. 

Phidias,  s.  Th.  I,  S.  187  und  die  Einleitung  zu  diesem 
Kapitel. 

Polyklet,  s.  Th.  I,  S.  216. 

Posidonius 

aus  Ephesos,  wird  von  Plinius  33,  156  als  ausgezeichneter 
Caelator  und  34,  87  als  Erzbildner,  der  Statuen  von  Athle- 
ten , Bewaffneten , Jägern  und  Opfernden  gearbeitet,  an- 
geführt. 

Praxiteles. 

Von  ihm  und  Skopas  als  Caelatoren  ist  bei  Martial  IV,  39 
die  Bede:  und  zwar  in  einer  Weise,  dass  es  dabei  dem 
Dichter  auf  strenge  Wahrheit  schwerlich  ankam,  indem  er 
vielmehr  die  thürichtc  Sucht,  seiner  Zeitgenossen  verspottet, 
mit  dem  Besitz  von  Werken  berühmter  Meister,  sei  es  echten 
oder  unechten,  zu  prahlen.  Nicht  viel  anders  verhält  es 
sich  mit  einer  Erwähnung  bei  Theokrit  (V,  105): 

'Evii  dt  fiot  yaviog  x vnaqlaatvog,  inl  di  xQcmjQ , 

’ Eqyov  ÜQa^niktvg. 

Denn  hier  hat  der  Dichter  offenbar  nur,  um  das  Werk  als 
vorzüglich  zu  bezeichnen , den  Nainen  eines  berühmten 
Künstlers  gewählt.  Zwar  will  der  Scholiast  zu  diesen  Ver- 
sen den  älteren  bekannten  Bildhauer  als  ävdgta vtonotis  von 
einem  jüngeren  ayakfuttonotog  als  Zeitgenossen  des  Theokrit 
scheiden ; allein  dieser  jüngere  verdankt  sicherlich  erst  den 
Versen  des  Dichters  seinen  Ursprung. 

Py theas 

wird  von  Plinius  (33,  156)  zuerst  wegen  eines  einzelnen 
Werkes  angeführt,  einer  Schale  mit  der  Darstellung  des 
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Odysseus  und  Diomedes  beim  Raube  des  Palladion,  welche, 
nur  zwei  Unzen  schwer,  einmal  mit  10,000  Denaren,  (1% 
Talenten)  bezahlt  worden  war.  Ausserdem  aber  spricht 
Plinius  von  einer  ganzen  Gattung  von  Darstellungen,  durch 
welche  sich  Pytheas  bekannt  gemacht:  fecit  idem  et  cocos 
magiriscia  appellatos  parvolis  potoriis.  Wir  haben  es  hier 
mit  einem  griechischen  Kunstausdruck  zu  thun,  welcher 
durch  die  Uebersetzung  »Köche«  nur  mangelhaft  wiederge- 
geben wird.  Offenbar  handelt  es  sich  um  recht  eigentliche 
Genrebildchen  in  dem  uns  geläufigen  Sinne  des  Wortes, 
und  zwar,  vielleicht  weil  sie  zur  Verzierung  von  Trinkge- 
fässen  bestimmt  waren,  in  einer  absichtlichen  Beschränkung 
auf  Darstellung  dessen , was  auf  Essen  und  Trinken  Bezug 
hatte.  Die  Kunstrichtung  des  Pytheas  entspricht  also  ziem- 
lich genau  derjenigen,  welche  in  der  Malerei  von  den  Grie- 
chen als  Rhopographie  bezeichnet  wurde  und  besonders  in 
den  Werken  des  Peiraeikos  ihre  Ausbildung  erhielt  (vgl.  S. 
259).  In  anderer  Beziehung  lässt  sich  Pytheas  passend  mit 
Kallikrates  und  Myrinekides  vergleichen:  seine  Arbeiten  wa- 
ren nemlich  von  einer  solchen  Feinheit  und  Subtilität  der 
Ausrührung,  dass  sich  nicht  einmal  Abdrücke  davon  nehmen 
liessen.  So  grosse  Kunstfertigkeit  sich  also  an  ihnen  zei- 
gen mochte,  so  werden  wir  doch  nicht  umhinkönnen,  in  Hin- 
blick auf  die  höhet  en  Forderungen  der  Kunst  und  im  Sinne 
der  Griechen  den  Pytheas  den  /Miawii/vGi  beizuzählen. 

Skopas,  s.  Praxiteles. 

Stratonikos,  s.  Th.  1,  S.  443. 

Ta  uriskos, 

von  Plinius  33,  156  unter  den  ausgezeichnetsten  Caelatoren 
angeführt,  wird  an  einer  andern  Stelle:  36,  33  von  dem  be- 
kannten Bildhauer  aus  Tralles  ausdrücklich  unterschieden. 

Teukros. 

Am  Schlüsse  der  Aufzählung  berühmter  Caelatoren  erwähnt 
Plinius  33,  157  noch,  dass  auch  Teucer  in  dieser  Kunst  zu 
Ansehen  gelangt  sei.  Durch  die  Bezeichnung  crustarius  ler- 
nen wir  ihn  als  einen  Künstler  sogenannter  Emblemata  ken- 
nen: Relieffiguren,  welche  isolirt  gearbeitet  erst  nach  ihrer 
Vollendung  auf  Schalen,  Becher  u.  s.  w.  aufgesetzt  wurden. 

Theodoros, 

s.  Th.  I,  S.  35  flgd.  und  unter  den  Architekten. 
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Therikles. 

Ueber  diesen  angeblichen  Erlinder  der  sogenannten  theriklei- 
schen  Becher  verweise  ich  auf  die  ausführliche  Darlegung 
von  Welcher:  Kl  Sehr.  III,  S.  499  tlgd. 

Zenodoros,  s.  Th.  I,  S.  603. 

Zopy  ros. 

Zum  Beweise  seines  Ruhmes  führt  Plinius  (33, 136)  an,  dass 
zwei  Becher  von  ihm  mit  Darstellungen  der  Areopagiten  und 
des  Urtheils  über  Orestes  auf  12,000  Sestertien  geschätzt 
wurden.  Wir  finden  denselben  Gegenstand  auf  einem  Silber- 
gefässe  des  Palastes  Corsini  in  Roin  gebildet  (Winckelmann 
Mon.  in.  n.  151),  und  es  ist  daher  wohl  möglich,  dass  wir  darin 
eine  Copie  nach  Zopyros  besitzen. 
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Einleitung. 

Bei  den  Schriftstellern  der  Alten  finden  sich  über  die 
Münzstempelschneider  nicht  die  geringsten  Nachrichten.  Da 
es  aber  wenig  glaublich  schien,  dass  die  Künstler  dieser  zum 
Theil  so  vorzüglichen  Arbeiten  nicht  auf  irgend  eine  Weise 
für  ihren  Nachruhm  sollten  gesorgt  haben , so  blieb  nur  zu 
vermuthen  übrig,  dass  dies  durch  Zeichen  oder  Inschriften 
auf  den  Münzen  selbst  geschehen  sei.  Eine  solche  Ver- 
mutliung  war  auch  wohl  schon  früher  in  vereinzelten  Fällen 
ausgesprochen  worden,  aber  ohne  dass  daraus  allgemeinere 
Consequenzen  gezogen  wurden.  Selbst  als  unter  Anführung 
mehrfacher  Belege  der  Herzog  von  Luynes  sich  in  diesem 
Sinne  zu  üussern  Gelegenheit  nahm,  geschah  dies  doch  nur 
beiläufig;  Ann.  dell’  Inst.  II,  p.  85  — 86.  Erst  Raoul-Ro- 
chette  war  es,  der  in  seiner  Lettre  ä M.  le  Duc  de  Luynes 
sur  les  graveurs  des  monnaies  greeques  (Paris  1831)  diese 
trage  einer  ausführlichen  Erörterung  unterwarf,  indem  er 
zugleich  eine  grosse  Zahl  der  nach  seiner  Meinung  mit  den 
Namen  von  Stempelschneidern  bezeichneten  Münzen  in  Ab- 
bildungen mittheilte.  (Auf  sie  beziehen  sich  die  in  der  Folge 
einfach  mit  R.  R.  angeführten  Citate).  Seine  Arbeit  ward 
besonders  in  Deutschland  in  Recensionen  mehrfach  bespro- 
chen, und  zwar  in  dem  Sinne,  dass  die  von  ihm  aufgestell- 
ten Principien  im  Ganzen  als  richtig  anerkannt  wurden  und 
sich  die  Einwendungen  nur  gegen  eine  missbräuchliche  An- 
wendung derselben  in  einzelnen  Fällen  richteten.  Später, 
als  R.  Rochette  in  der  zweiten  Auflage  seiner  Lettre  ä Mr. 
Schorn  die  Nachträge  zu  Sillig’s  Catalogus  zusammenstellte, 
fanden  darin  auch  die  Münzstempelschneider  Aufnahme,  und 
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es  bot  sich  dadurch  dem  Verfasser  die  Gelegenheit,  mit 
Rücksicht  auf  jene  Winke  das  gesammte  Material  nochmals 
einer  Revision  im  Einzelnen  zu  unterziehen.  Diese  Arbeit 
bildet  durchweg  die  Grundlage  der  folgenden  Zusammenstel- 
lung, indem  seit  jener  Zeit  wohl  einzelne,  an  sich  recht 
schätzbare  Nachträge  erschienen  sind,  die  Frage  in  ihrer 
Gesammtheit  aber  nicht  wieder  behandelt  worden  ist.  Auch 
hier  werden  die  von  ihm  entwickelten  obersten  Grundsätze, 
so  weit  sie  bisher  eine  wohl  allgemeine  Billigung  erfahren 
haben,  als  feststehend  angenommen  werden.  Durch  die 
durchgehende  Prüfung  ihrer  Anwendung  in  allen  einzelnen 
Fällen  wird  es  sich  jedoch  zeigen,  dass  die  von  R.  Rochette 
aus  ihnen  gewonnenen  Resultate  in  manchen  Punkten  eine 
nicht  unwesentliche  Modification  erfahren  müssen. 


Die  Basis  für  die  Untersuchungen  über  die  Stempel- 
schneider gewährte,  als  R.  Rochette  seine  Untersuchungen 
begann,  eine  Münze  von  Kydonia  auf  Kreta  mit  der  Inschrift 
NEYANT02  ETIOEI.  Später  gesellte  sich  zu  diesem  einen 
Beispiele  ein  zweites,  indem  sich  auf  Münzen  von  Klazomenae 
der  Name  des  Theodotos  mit  dem  gleichen  Zusatze  fand: 
&EOJOT02  ETIOEI.  Hierdurch  ist  für  uns  die  Gewissheit 
gewonnen,  dass  es  den  Stempelschneidern  im  Alterthum  we- 
nigstens nieht  durchgängig  untersagt  sein  konnte,  ihre  Na- 
men auf  ihren  Werken  anzubringen.  Freilich  entsteht  nun, 
sobald  das  Verbum  fehlt,  sofort  die  Ungewissheit,  in  wel- 
cher Weise  die  Inschriften  der  Künstler  von  denen  anderer 
Personen  auf  den  Münzen  zu  unterscheiden  sind,  und  es  ist 
daher  unvermeidlich,  dass  alles,  was  sich  hierüber  aufstellen 
lässt,  nicht  sowohl  den  Werth  einer  vollen  Gewissheit,  als 
nur  einer  grösseren  oder  geringeren  Wahrscheinlichkeit  für 
sich  in  Anspruch  nehmen  kann. 

Eine  allgemeine  Analogie  bieten  uns  zuerst  die  Künst- 
lerinschriften überhaupt.  Es  gilt  für  sie  (von  einzelnen  Aus- 
nahmen natürlich  abgesehen)  die  Regel,  dass  sie  dem  Auge 
so  viel  wie  möglich  entzogen  werden.  Bei  statuarischen 
Werken  scheinen  sie,  namentlich  in  der  besten  Zeit,  ihre 
Stelle  selten  an  dem  Werke  selbst  gefunden  zu  haben, 
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sondern  an  der  Basis,  und  auch  da  nur  in  einer  Weise, 
weiche  sie  der  Dedicationsinschrift  untergeordnet  erscheinen 
lässt.  Später  finden  wir  sie  allerdings  wohl  an  der  Plinthe 
der  Statue,  häufiger  aber  auf  Nebenwerken,  dem  Sitze,  der 
Stütze  oder  auch  an  einer  Falte  des  Gewandes  angebracht. 
Die  Neuzeit  folgt  hierin,  ohne  dass  sie  darin  die  Nachahmerin 
der  Alten  wäre,  denselben  Principien,  offenbar  geleitet  von 
dem  richtigen  Gefühle,  dass  der  Künstler  dem  Beschauer 
die  Erinnerung  an  seine  Person  nicht  aufdrängen  soll.  Erst 
wenn  durch  das  Werk  selbst  ein  persönliches  Interesse  an 
dem  Urheber  geweckt  worden  ist,  soll  demselben  durch  den 
Namen  des  Künstlers  gewissermassen  auch  eine  äussere  Be- 
glaubigung verliehen  werden. 

Den  Münzen  am  nächsten  verwandt  sind  die  geschnit- 
tenen Steine.  Bei  ihnen  aber  lehrt  die  Erfahrung,  dass  die 
Inschriften  der  Künstler  fast  nie  in  einer  solchen  Weise  her- 
vortreten, dass  das  Auge  des  Beschauers  auf  sie  sogleich 
beim  ersten  Anblicke  hingezogen  würde.  Häufig  sind  sie 
vielmehr  von  einer  solchen  Feinheit,  dass  das  Auge,  auch 
wenn  es  sie  entdeckt,  doch  nur  mit  Anstrengung  oder  mit 
Hülfe  des  Vergrösserungsglases  zur  Lesung  der  einzelnen 
Buchstaben  gelangt.  Namen  mit  stark  hervortretender  Schrift 
werden  immer  ihre  Beziehung  nicht  auf  den  Künstler,  sondern 
auf  den  Besitzer  zu  finden  haben. 

Die  Münzen  nun  sind  ihrer  ursprünglichen  Bestimmung 
nach  nicht  Kunstwerke,  sondern  Werthzeichen.  Ihre  Gültig- 
keit als  solche  wird  durch  bestimmte  äussere  Zeichen  be- 
glaubigt, und  zwar  sowohl  durch  die  verschiedenen  Arten 
des  Gepräges,  als  durch  die  Inschriften.  Wir  finden  die 
Namen  der  Städte,  Staaten  oder  Könige,  welche  die  Münzen 
prägen  Hessen ; wenig  verschieden  davon  sind  die  Inschriften, 
welche  zur  Erklärung  der  bildlichen  Darstellung  dienen: 
denn  auch  die  Namen  von  Göttern  und  Dämonen  fuhren  uns 
als  die  Beschützer  gewisser  Orte  und  Personen  wieder  auf 
diese  zurück.  Ist  aber  hierdurch  nur  erst  die  allgemeine 
Beglaubigung  gegeben,  so  sollen  andere  Inschriften  dieselbe 
mehr  im  Einzelnen  gewähren.  Dies  geschieht  dadurch,  dass 
die  Magistratspersonen  durch  die  Hinzufügung  ihrer  Namen, 
sei  es  in  voller  Schrift , sei  es  in  Monogrammen,  gewisser- 
massen die  Bürgschaft  für  die  Richtigkeit  der  Währung 

Brunn,  Geschichte  der  griech.  Künstler.  II.  27 
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übernehmen.  Mag  dieser  Gebrauch  im  Laufe  der  Zeit  zu- 
gleich auch  ein  Ehrenrecht  geworden  sein,  immer  lag  es  in 
der  Natur  der  Sache  begründet,  dass  solche  Inschriften  und 
Zeichen  deutlich  und  bestimmt  in  die  Augen  fallen  sollten. 
Wenn  wir  daher  neben  diesen,  wenn  auch  nur  in  verhält- 
nissmässig  sehr  geringem  Umfange,  andere  finden,  bei  wel- 
chen offenbar  die  Absicht  waltet,  dass  sie  erst  bei  aufmerk- 
samer Betrachtung  erkennbar  oder  überhaupt  gefunden  wer- 
den sollen,  so  leuchtet  ein,  dass  auch  deren  Bedeutung 
eine  wesentlich  verschiedene  sein  muss,  dass  sie  namentlich 
keine  öffentliche  Auctorität  haben  können.  Erinnern  wir 
uns  aber  jetzt  an  die  Analogie  der  Gemmenschneider,  so  wie 
an  das,  was  noch  heut  zu  Tage  bei  den  Münzen  gebräuch- 
lich ist,  so  werden  wir  mit  Nothwendigkeit  darauf  hingefiihrt, 
in  diesen  Inschriften  die  Namen  von  Stempelschncidern  zu 
finden,  indem  sich  uns  keine  andere  Klasse  von  Personen 
darbietet,  auf  welche  wir  sie  mit  Wahrscheinlichkeit  zurück- 
zuiiihren  vermöchten. 

Die  Kleinheit  der  Schrift  und  die  Verborgenheit  des 
Ortes  bilden  also  für  uns  die  Kriterien,  nach  denen  wir  uns 
die  Inschriften  der  Künstler  von  denen  anderer  Personen 
zu  unterscheiden  berechtigt  glauben.  Solche  Orte  aber  sind 
nach  den  bisher  vorliegenden  Erfahrungen  etwa  folgende: 
auf  der  Vorderseite  an  den  Köpfen  die  Binden,  durch  welche 
das  Haar  zusammengehalten  wird;  die  Fläche  des  Helmes 
über  der  Stirn  oder  die  Scheide,  in  welcher  der  Helmbusch 
ruht;  sodann  der  Abschnitt  des  Halses;  auf  der  Rückseite 
der  schmale  Streifen,  durch  welchen  der  untere  Abschnitt 
von  der  übrigen  Fläche  gesondert  wird;  an  den  verschiedenen 
Typen  selbst  namentlich  die  Sitze,  seien  dies  etwa  Felsstücke, 
Basen,  oder  Throne,  auf  denen  die  Figuren  ruhen;  ferner 
auf  beiden  Seiten  allerlei  Beiwerk,  das  vom  Haupttypus 
unabhängig  im  Felde  vertheilt  ist,  wie  ein  Blatt,  ein  Diptychon, 
ein  Täfelchen,  eine  Holle  u.  a.  Natürlich  lassen  sich  hier 
die  Grenzen  nicht  überall  mit  voller  Sicherheit  bestimmen; 
so  mag  z.  B.  eine  Inschrift,  auch  wenn  sie  sich  nicht  auf 
dem  Abschnitte  des  Halses,  sondern  etwas  darunter  im  Felde 
findet,  sofern  sie  sich  nur  durch  die  Feinheit  der  Schrift 
auszeichnet,  ohne  Bedenken  auf  den  Künstler  bezogen 
werden,  und  eben  so  mag  es  umgekehrt  Vorkommen,  dass 
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wir  einmal  da,  wo  wir  einen  Künstlernamen  erwarten,  eine 
andere  Bezeichnung  finden,  wie  z.  B.  auf  einer  Münze  von 
Akragas  den  Namen  der  Stadt  gerade  eben  so  auf  einem 
Täfelchen,  wie  auf  Münzen  von  Syrakus  und  Katana  den 
Namen  des  Euaenetos.  Wir  dürfen  dabei  nicht  ausser  Acht 
lassen,  dass  auf  griechischen  Münzen  die  Vertheilung  der 
Schrift  nie  so  strengen  Gesetzen  unterworfen  gewesen  ist, 
wie  etwa  in  der  Neuzeit  oder  auch  im  Alterthume  unter  den 
Römern.  Bei  ihrer  Betrachtung  muss  also  statt  einer  streng 
begrenzten  Kegel  uns  ein  gewisser  aus  einer  Mehrzahl  von 
Beispielen  abgeleiteter  Takt  maassgebend  sein. 

Eine  Schwierigkeit  mag  hier  hervorgehoben  werden,  um 
hinsichtlich  ihrer  eine  Frage  an  die  Numismatiker  vom  Fach 
zu  stellen.  Nach  den  bisher  entwickelten  Grundsätzen  müssen 
wir  einige  Namen,  wie  Euaenetos,  Eumenos  und  Phrygiilos 
wegen  mehrerer  Münzen  auf  Künstler  beziehen;  zugleich 
aber  finden  sich  dieselben  auf  andern,  welche  für  sich  allein 
betrachtet  eine  solche  Beziehung  nicht  gestatten,  während 
doch  die  Verwandtschaft  des  Styls  der  Identität  der  Person 
auf  beiden  mindestens  nicht  widerspricht.  Sollte  hier  nicht 
die  Annahme  einige  Wahrscheinlichkeit  für  sich  haben,  das 
der  Künstler  in  dem  einen  Falle  als  solcher  seinen  Namen 
auf  die  Münze  setzte,  in  dem  andern  aber  als  Magistrats- 
person, indem  er,  eine  solche  Würde  zu  erhalten,  wegen 
seiner  Kenntniss  des  Münzwesens  besonders  geschickt  er- 
scheinen musste? 

Wie  weit  der  Gebrauch,  Namen  der  Stempelschneider 
auf  die  Münzen  zu  setzen,  örtlich  verbreitet  war,  wird  sich 
aus  folgender  Tabelle  ergeben: 

Syrien  unter  den  Seleuciden:  ‘jIqx;  'IatS. 

Klazomenae:  Otodorcg. 

Lampsakos  unter  Alexander:  Kt. 

Makedonien  unter  Perseus:  ZwClcv. 

Histiaea  auf  Euboea:  (S^wocg. 

Arkadien:  OXvfjt. 

Kydonia  auf  Kreta:  Nivdvxog. 

Kamarina : ‘E^axtazCSag. 

Katana:  Evutv ; ÜQoxXrjg;  Xoiqioiv. 

Naxos  (in  Sicilien):  IIqoxXi]. 

27* 
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Syrakus:  Evatvftov;  EvxXilSa ; Ev/jtjrov;  Klfiutv,  Swaw; 

Swff ig;  <pQv(yiXXog). 

Neapolis:  IlaQfie. 

Tarent:  Sw. 

Heraklea:  <tHX. 

Metapont:  ’AttoX;  ( TIoX ;)  Aqurtt;  ’Aqiaio^ev;  Avyt. 

Thunum : MoXoaao  (?),  NtxardQo. 

Velia:  ’Hqoi  ; KXevSwqov:  <J>iXi<sx(wv. 

Rhegion:  'Innoxqäirjg. 

Terina:  ’Ayy. 

Der  Gebrauch  findet  sich  also  ziemlich  überall,  wo 
stets  oder  zeitweilig  griechische  Kultur  die  Herrschaft  aus- 
übte, am  häufigsten,  so  weit  bis  jetzt  unsere  Kenntnisse 
reichen,  in  Sicilien  und  Grossgriechenland. 

Indem  so  von  vorn  herein  die  gesamnite  römische  Welt 
ausgeschlossen  erscheint,  werden  wir  zugleich  auch  auf  ge- 
wisse Grenzen  derZeit  hingewiesen.  Die  Münzen  des  Perseus  und 
die  des  Seleukos  IV  scheinen  die  spätesten  uns  bekannten 
Beispiele  von  Stempelschneidernamen  zu  bieten;  aber  auch 
sie  stehen  ziemlich  vereinzelt  einer  grossen  Masse  von  Bei- 
spielen aus  der  besten  Zeit  der  Kunst  gegenüber.  Wiederum 
ist  aus  der  archaischen  Periode  kein  einziger  Name  bekannt; 
ja  fast  nirgends  finden  sich  auf  Münzen  mit  Künstlernamen 
noch  Spuren  des  voreuklidischen  Alphabets:  nur  wenige  von 
Syrakus  bilden  hiervon  eine  Ausnahme,  und  auch  diese  so, 
dass  sie  gerade  auf  der  Grenze  der  Scheidung  beider  Alpha- 
bete stehen  (s.  u.  Evfiijvov , Klftwv) ; da  nun  auf  autonomen 
Münzen  dieser  Stadt  sich  keine  Magistrats-,  geschweige 
denn  Künstlernamen  finden,  so  werden  wir  dadurch  um  so 
mehr  etwa  auf  die  Zeit  des  Tyrannen  Dionysios  I.  geführt, 
auf  welchen,  wie  auf  die  übrigen  Tyrannen,  diese  Regel 
keine  Anwendung  erleidet  (vgl.  Leake  in  den  Transactions 
of  the  r.  soc.  of  liter.  II.  ser.,  vol.  III,  p.  359  sqq.;  Luynes 
in  der  Rev.  numism.  1843,  p.  7 sq.).  Eine  genauere  Zeitbestim- 
mung für  alle  einzelnen  Fälle,  so  weit  sie  überhaupt  möglich 
ist,  muss  den  eigentlichen  Numismatikern  überlassen  bleiben. 
Hier  sei  nur  noch  eine  Bemerkung  von  Luynes  (a.  a.  0.) 
angeführt,  weil  sie  mehrere  Fälle  betrifft:  Die  Sitte,  Köpfe 
in  der  Vorderansicht  auf  Münzen  darzustellen,  scheint  von 
geringer  Dauer  gewesen  zu  sein.  Solche  Köpfe  aber 
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finden  sich  auf  den  Münzen  des  Alexander  von  Pherae 
(stirbt  337  v.  Ch.)  und  des  Mausolos  (353),  also  zur  Zeit, 
als  die  beiden  Dionysier  zu  Syrakus  herrschten.  In  die- 
selbe Zeit  werden  daher  von  den  Stempelschneidern  Kimon, 
Kleudoros  und  Theodotos  gehören. 

Als  Thatsache  verdient  hier  noch  hervorgehoben  zu 
werden,  dass  sich  Künstlernamen  bis  jetzt  nur  auf  Silber- 
münzen gefunden  haben.  Nur  eine  kleine  Bronzemünze  mit 
der  Inschrift  <J>PY  bildet  eine  Ausnahme;  aber  auch  bei 
ihr  bemerkt  R.  Rocbette,  dass  der  Stempel  zur  Prägung  in 
Gold  bestimmt  gewesen  zu  sein  scheine.  Wenn  nun  das 
bisherige  Nichterscheinen  von  Namen  auf  Goldstücken  nur 
in  dem  verhältnissmässig  selteneren  Vorkommen  derselben 
seinen  Grund  haben  mag,  so  werden  wir  uns  in  Betreff  der 
Bronzemüuzen  lieber  zu  der  Annahme  neigen,  dass  hier  die 
geringere  auf  das  Gepräge  verwendete  Sorgfalt  die  Weg- 
lassung der  Namen  veranlasst  hat. 

Ueber  die  Stellung  und  die  äussern  Verhältnisse  dieser 
Klasse  von  Künstlern  vermögen  wir  natürlich  bei  der  Mangel- 
haftigkeit unserer  Nachrichten  eigentlich  nichts  zu  bestimmen. 
Dass  ihre  Thätigkeit  so  wenig  wie  die  anderer  Künstler 
nur  an  einen  einzigen  Ort  gebunden  war,  ist  eine  sehr  nahe  lie- 
gende Voraussetzung.  Die  Belege  aber,  welche  R.  Rochette 
für  dieselbe  aufstellen  zu  können  glaubte , müssen  wir 
allerdings  sehr  beschränken,  indem  wir  als  sicher  nur  eine 
Thätigkeit  des  Euaenetos  für  Syrakus  und  Katana,  des 
Prokies  für  Katana  und  Naxos  anzunehmen  vermögen,  also 
beide  Male  nur  für  je  zwei  nicht  eben  sehr  weit  von  ein- 
ander entfernte  Orte.  Eben  so  hat  dafür,  dass  nicht  selten 
an  einer  Münze  zwei  Künstler,  der  eine  an  der  Vorder-, 
der  andere  an  der  Rückseite  gearbeitet,  R.  Rochette  keine 
hinreichend  sichern  Beweise  beigebracht,  wenn  auch  an  sich 
die  Möglichkeit  eines  solchen  Verfahrens  in  einzelnen  Fällen 
recht  wohl  zugegeben  werden  kann.  — Nicht  anders  ver- 
hält es  sich  endlich  auch  mit  einem  dritten  Punkte.  Die 
auffällige  Erscheinung , dass  nirgends  bei  einem  alten 
Schriftsteller  sich  die  Erwähnung  eines  Stempelschneiders 
findet,  suchte  man  nämlich  durch  die  Annahme  zu  erklären, 
dass  sie  in  der  Regel  zugleich  Steinschneider  gewesen  seien, 
und  dass  daher,  was  von  diesen  berichtet  wird,  zugleich 
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auch  auf  jene  zu  beziehen  sei.  Für  diesen  Satz  nun  glaubte 
R.  Rochette  eine  unzweifelhafte  Bestätigung  in  der  Ver- 
gleichung einer  Münze  und  eines  geschnittenen  Steines, 
welche  beide  den  Namen  Phrygillos  tragen,  gefunden  zu 
haben.  Der  Stein  ist  ein  häufig  besprochener  (s.  unter  d. 
Steinschneidern)  und  zeigt  uns  Amor  in  der  Stellung  eines 
mit  Astragalen  spielenden  Kindes;  hinter  ihm  eine  geöffnete 
Muschel.  Die  Münze  von  Syrakus,  mit  dem  von  Delphinen 
umgebenen  Kopfe  der  Arethusa  ist  in  schönem,  aber  noch 
etwas  strengem  Styl  gearbeitet,  womit  völlig  übereinstimmt, 
dass  die  Umschrift  die  Form  2YPAK02I0N  hat.  Wenn  nun 
R.  Rochette  an  dem  Stein  einen  derselben  Epoche  würdigen 
Styl  hat  erkennen  wollen,  so  vermag  schon  ein  Blick  auf 
die  Abbildungen  bei  ihm  (Titelvignette  1 u.  2 der  Lettre  ä 
Mr.  Schorn)  uns  zu  überzeugen,  dass  er  durch  die  Liebe 
zu  seiner  Hypothese  sein  Urtheil  hat  gefangen  nehmen 
lassen.  Denn  ein  unbefangenes  Auge  wird  sofort  erkennen, 
dass  an  dem  Stein  von  der  Strenge  der  Behandlung,  welche 
die  Münze  zeigt,  sich  auch  nicht  die  geringste  Spur  mehr 
findet,  von  einer  Verwandtschaft  des  Styls  daher  durchaus 
nicht  die  Rede  sein  kann.  Ganz  abgesehen  also  von  der 
Frage,  ob  der  Name  auf  der  Münze  wirklich  auf  einen  Stem- 
pelschneider zu  beziehen  ist,  muss  der  Versuch,  durch  diese 
Münze  und  diesen  Stein  die  Identität  der  Gemmen-  und  der 
Stempelschneider  nachzuweisen  und  sicher  zu  begründen, 
als  mislungen  betrachtet  weiden.  Hiermit  ist  indessen  keines- 
wegs die  Möglichkeit  dieser  Identität  im  Princip  geleugnet: 
die  Bemerkung  R.  Rochette’s,  dass  die  Römer  beide  Klassen 
von  Künstlern  als  Scalptores  bezeiehneten,  spricht  vielmehr 
zu  Gunsten  derselben,  und  dass  die  Ausübung  beider  Kunst- 
zweige recht  wohl  in  einer  Hand  vereinigt  sein  kann,  lehrt 
auch  ohne  Zeugnisse  des  Alterthums  die  Erfahrung  unserer 
Tage. 

I 

Alphabetisches  Verzeichn  Iss. 

Ar h. 

Auf  einer  Münze  von  Terina  zeigt  die  Vorderseite  einen 
weiblichen  Kopf  mit  Diadem  innerhalb  eines  Lorbeerkranzes; 
hinter  dem  Kopfe  <£;  die  Rückseite  Nike  geflügelt  mit  dem 
Caduceus  in  der  Linken,  während  sie  mit  der  Rechten  eine 
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Hydria  auf  dem  Schoosse  li alt,  in  welche  aus  einem  Löwen- 
rachen Wasser  fliesst;  auf  der  Basis,  welche  ihr  zum  Sitze 
dient,  steht  klein  und  ziemlich  undeutlich  ATH , ein  Buch- 
stabe unter  dem  andern:  R.  R.  III,  29;  vgl.  Coinbe,  Mus. 
Brit.  pl.  IV,  n.  2.  Die  Kleinheit  und  Verstecktheit  der 
Schrift  macht  allerdings  die  Beziehung  auf  einen  Stempel- 
schneider wahrscheinlich,  während,  von  Raoul-Rochette  ab- 
weichend, früher  Millingen  (Anc.  coins  of  gr.  cit.  p.  23)  und 
später  Streber  (Kstbl.  1832,  S.  166)  den  Namen  einer  Quelle 
’Ayij  oder  "Alt;  erkennen  wollten.  — Denselben  Namensanfang 
glaubte  Raoul  - Rochette  auf  der  Vorderseite  einer  Tetra- 
drachme von  Metapont  hinter  einem  bärtigen  behelmten 
Kopfe  zu  erkennen  (s.  die  Titelvignette  zu  s.  Lettre  ä Luynes). 
Allein  auf  einem  Exemplar  bei  Luynes  [Choix  de  med.  ant. 
pl.  III,  5]  ist  ganz  deutlich  APU  zu  lesen  und  ausserdem 
haben  die  Buchstaben  eine  Grösse,  wie  sie  wohl  bei  Magi- 
strats-, nicht  aber  bei  Künstlernamen  gewöhnlich  ist. 

AnOA , AIIOAASIN, 

auf  Münzen  von  Metapont.  Eine  derselben,  bei  R.  R.  IV,  31, 
hat  auf  der  Rückseite  die  gewöhnliche  Aehre  und  META, 
auf  der  Vorderseite  einen  jugendlichen  nicht  epheu-,  sondern 
lorbeerbekränzteu  Kopf;  die  Buchstaben  AIIOA  finden  sich  ganz 
klein  auf  dem  Abschnitte  des  Halses.  Hiermit  ist  eine  andere 
gleichfalls  metapontinische  Münze  zu  vergleichen:  weiblicher 
Kopf  mit  einem  Epheukranze,  rechtshin;  unten  am  Abschnitt 
des  Halses  110A  (so,  nicht  AIIOA);  R.  Aehre,  rechts  daneben 
META:  Arch.  Zeit.  1847,  t.  8,  5.  Hierzu  bemerkt  J.  Fried- 
laender  (S.  117 — 118),  dass  sich  in  der  berliner  Sammlung 
auch  ein  Exemplar  der  bei  R.  Rochette  abgebildeten  Münze 
finde,  aber  ebenfalls  die  Inschrift  BOA,  nicht  AIIOA  zeige;  es 
möchte  daher  auch  bei  R.  Rochette  so  zu  lesen  sein.  Diese 
Vermuthung  als  ganz  sicher  hinzustellen  hindere  ihn  nur 
die  Behauptung  R.  Rochette’s  (Lettre  ä Luynes,  p.  37,  6), 
vier  Exemplare  aus  zwei  Stempeln  gesehen  zu  haben,  so 
dass  also  möglicher  Weise  ein  Stempelschneider  AIIOA . . . 
neben  110 A . . anzunehmen  sei.  — Zweifelhafter  erscheint 
mir  dagegen,  ob  wir  es  überhaupt  mit  einem  solchen  auf 
Münzen  von  Tarent  und  Katana  zu  thun  haben.  Für  die 
erstere  Stadt  citirt  R.  Rochette  einige  Beispiele:  Mus.  Hunter, 
t.  55,  n.  20;  56,  n.  3;  Eckliel  num.  vet.  t.  3,  n.  3;  wozu 


Digitized  by  Google 


434 


ich  jetzt  noch  füge:  Carelli  num.  Ital.  vet.  tab.  110,  n.  119 — 122. 
Der  Name  AÜOA,  AüOAASi , AÜ0AASINI02  findet  sich 
hier  unter  dem  Reiter  der  Rückseite,  aber  stets  in  gewöhn- 
licher grosser  Schrift,  welche  an  einen  Stempelschneider  zu 
denken  verbietet.  Mindestens  eben  so  mislich  verhält  es 
sich  mit  einem  Medaillon  von  Katana:  jugendlicher  Kopf  mit 
langwallendem  Haare  und  mit  Eichenlaub  bekränzt,  von  vorn; 
darunter  AÜOAASIN,  links  ein  Rogen  und  in  kleinerer  Schrift 
XOIKESIN ; ß.  Viergespann  neben  einer  Säule,  nach  rechts 
hin  fahrend;  dem  Lenker  schwebt  Nike  mit  einem  Kranz  ent- 
gegen; im  Abschnitt  KATANA  IHN,  darunter  ein  Seethier: 
Mus.  Hunter,  t.  15,  n.  21 ; Eckhel  D.  N.  I,  203 ; [Torremuzza, 
Sic.  vet.  num.  auctar.  I,  t.  3,  n.  1 ;]  P.  Knight:  num.  vet. 
p.  228  A 6 (ohne  XOIKESlN\  aber  mit  einer  Leier  dem  Bo- 
gen gegenüber);  [Catal.  du  cabinet  de  M.  Th.  Thomas, 
p.  39,  n.  262,  wo  XOIPISiN  für  XOlKESiN  gelesen  wird]. 
Hier  hat  schon  Streber  (Kstbl.  1832,  S.  165)  mit  Recht 
darauf  hingewiesen,  wie  unwahrscheinlich  es  sei,  für  eine 
Seite  einer  und  derselben  Münze  zwei  Stempelschneider  an- 
zunehinen:  denn  Choirion  mit  R.  Rochette  für  einen  solchen 
zu  halten,  scheint  wenigstens  zulässig.  AÜOAASiN  sei  daher 
auf  den  Kopf  zu  beziehen:  »weil  die  Beisetzung  des  Namens 
des  vorgestellten  Kopfes  auf  sicilianischen  Münzen  gewöhn- 
lich ist;  weil  der  Apollokopf  auf  den  Münzen  von  Katana 
ein  einheimischer  Typus  ist;  weil  das  jugendliche  Ansehen 
und  die  langen  Haare  nicht  dagegen  streiten;  weil  der  Bo- 
gen... hinlänglich  auf  Apollo  hindeutet;  weil  die  Medaille 
bei  Payne  Knight,  wo  ausser  dem  Bogen  noch  eine  Leier 
erscheint,  kaum  einen  Zweifel  übrig  lässt.  Warum  aber  hier 
Apollo  mit  einem  Eichenkranze  geschmückt  ist,  ist  eine 
Eigenthümlichkeit,  welche  noch  auf  eine  Erklärung  wartet.“ 
API2TIÜÜ  oder  APIETH. 

Von  den  Münzen,  auf  welchen  R.  Rochette  einen  Künstler- 
namen Aristipp  zu  erkennen  meinte,  sind  zuerst  die  taren- 
tinischen  auszunehmPn:  Avellino,  It.  vet.  nuin.  Tarent,  n.  66, 
114,  202,  267 ; Carelli  1. 1 10,  n.  125— 128.  Hier  sind  nemlich  dia 
Inschriften  APIETIÜD,  API  \\  ETI,  API  ||  ETI  ||  77,  API2TI2 
in  keiner  Weise  von  den  gewöhnlichen  Nameninschriften 
der  Rückseite  verschieden.  Eben  so  ist  über  die  Münzen 
von  Heraklea  zu  urtheilen,  sofern  R.  Rochette  (der  keine 
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derselben  namentlich  anführt),  keine  andern  Belege  für  sich 
hat,  als  etwa  eine  Münze  bei  Carelli  (t.  161,  n.  19),  wo  sich 
auf  der  Rückseite  in  gewöhnlicher  grosser  Schrift  API2 
findet.  So  bleiben  die  Münzen  von  Metapont,  von  denen 
eine  bei  Mionnet  (Suppl.  I,  p.  503,  n.  695)  beschrieben,  eine 
andere,  wie  es  scheint,  nur  in  Nebensachen  von  ihr  ver- 
schiedene bei  R.  Rochette  IV,  36  publicirt  ist:  weiblicher 
Kopf  mit  Halsband  und  Ohrgehänge,  rechtshin ; am  Ab- 
schnitte des  Halses  API2TI;  R>.  Aehre,  daneben  META. 
Hier  ist  an  der  Beziehung  auf  einen  Stempelschneider 
kein  Anstand  zu  nehmen ; und  es  könnte  höchstens  ein 
Zweifel  an  der  Richtigkeit  der  Lesung  des  Namens  ent- 
stehen, wenn  eine  andere  Münze,  ebenfalls  von  Metapont, 
von  J.  Friedlaender  (Arch.  Zeit.  1847,  S.  118;  T.  VIII,  4) 
folgendermassen  beschrieben  wird:  »Weiblicher  Kopf  rechts- 
hin; das  Haar,  durch  ein  zweimal  umschlungenes  Band  ge- 
halten, ist  hinten  in  einen  Knoten  gebunden;  um  den  Hals 
ein  feines  Halsband.  Unten  an  der  kleinen  schrägen  Fläche, 
welche  der  Abschnitt  des  Halses  bildet,  steht  API2TH. 
Das  Ganze  ist  von  einem  Kranze  umgeben.  R-.  Aehre  mit 
einem  Blatt,  daneben  links  MET , rechts  ein  grosser  Krebs.« 
Allein  nach  Friedlaenders  Urtheil  ist  diese  Münze  von  be- 
deutend älterem  Styl,  als  alle  mit  Künstlernamen  bezeichneten 
dieser  Stadt,  welche  R.  Rochette  abgebildet  hat;  und  auch, 
dass  der  Stadtname  nur  durch  die  drei  ersten  Buchstaben 
bezeichnet  sei,  deute  auf  ein  höheres  Alter.  Er  steht  also 
nicht  an,  in  Aqio m,  und  Aqigiij  die  Anfänge  von  zwei  ver- 
schiedenen Namen  zu  sehen.  Noch  einen  dritten  von  glei- 
chem Anfänge  begegnen  wir  auf  metapontinischen  Münzen; 
in  seiner  vollständigsten  Form  lautet  er: 

API2T02EN 

auf  einer  Münze  bei  Millingen:  anc.  coins  etc.  I,  n.  22; 
Payne-Knight : numm.  vet.  p.  277,  A,  28:  weiblicher  lorbeer- 
bekränzter Kopf  mit  Halsband,  linkshin;  unter  dem  Abschnitte 
des  Halses:  API2T0SEN ; R>.  Aehre,  rechts  META.  Mit 
demselben  Namen  haben  wir  es  offenbar  auf  zwei  andern 
Münzen  bei  R.  Rochette  zu  thun,  IV,  32:  weiblicher  Kopf 
mit  Stirnband  und  Opisthosphendone  linkshin;  am  Abschnitte 
des  Halses:  API2T0S;  R.  Aehre,  links  A,  rechts  META; 
ferner  IV,  33:  weiblicher  Kopf  mit  Stirnband,  linkshin;  am 
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Abschnitte  des  Halses:  *>I2TO;  R.  Aelire,  rechts  META. 
Hierzu  fugt  R.  Rochette  noch  IV,  34:  Kopf  der  Demeter 
mit  Aehren  im  Haar,  rechtshin;  am  Halse  API;  R.  Aehre, 
rechts  META ; und  IV,  35:  ähnlicher  Kopf,  nur  AP;  R. 
Aehre,  links  Heuschrecke,  rechts  MET  AHO.  Ob  in  diesen 
beiden  Münzen  die  Identität  des  Styls  mit  den  zuerst  be- 
schriebenen zwingend  genug  ist,  um  AP  und  API  für  die 
Abkürzung  von  Aristoxenos  halten  zu  müssen,  wage  ich 
nicht  zu  entscheiden. 

[Artemisios. 

Die  von  R.  Rochette  (Lettre  ä Luynes  p.  33)  vorgeschlagene 
Beziehung  dieses  Namens  auf  einen  Stempelschneider  ist 
von  ihm  selbst  auf  die  Erinnerung  Osanns  (Ztsch.  f.  Altwrss. 
1834,  S.  307)  aufgegeben  worden ; und  mit  Recht , vgl. 
Carelli  t.  74,  n.  48  — 56.J 
APX 

auf  einer  Münze  des  Seleukos  Nikator:  Kopf  des  Herakles 
mit  der  Löwenhaut,  rechtshin;  R.  ÜA2IAEPI2  2EAEYKoY , 
Zeus  mit  Scepter  und  Adler  auf  dem  Throne  sitzend,  links- 
hin; im  Felde  II;  auf  dem  Sitzbrette  des  Thrones  APX: 
Combe  num.  mus.  briten.  t.  XI,  22.  Die  Verborgenheit  der 
Stelle  und  die  Kleinheit  der  Buchstaben  berechtigen  uns 
gewiss,  den  Namen  APX ...  in  die  Reihe  der  Stempelschnei' 
der  aufzunehmen. 

AYn 

auf  Münzen  von  Metapont:  weiblicher  nach  rechts  gewen- 
deter Kopf  mit  doppeltem  Bande,  von  schönem,  noch  etwas 
strengem  Style;  unter  dem  Halse  AYTI\  R.  Aehre,  links 
META:  R.  R.  IV,  30.  Etwas  abweichend  und  vielleicht 
irrthüinlich  hat  Avellino  auf  andern  Exemplaren  AYA  ge- 
lesen: Ital.  vet.  num.  Metap.  n.  31. 

[D  i o p h a n e s. 

Von  ihm  gilt  dasselbe , was  unter  Artemisios  bemerkt 
worden  ist.] 

E3AKE2TIAA2 

auf  einem  schönen  Medaillon  von  Kamarina:  unbärtiger  Herakles- 
kopf ganz  von  der  Löwenhaut  bedeckt,  linkshin,  davor  ..PINAIO; 
R.  Quadriga  von  Athene  (?)  gelenkt,  welcher  Nike  mit 
einem  Kranze  entgegenschwebt;  auf  dem  Streifen,  welcher 
dem  Gespann  als  Basis  dient , in  kleinen  Buchstaben: 
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EEAKE2TIAA2 , im  Abschnitt  zwei  Amphoren:  R.  R.  II,  18; 
(Thomas  Catal.  n.  257 ; Luynes , choix  de  med.  gr.  VI,  2]. 

EYAINETO. 

Unter  den  Münzen  von  Syrakus,  welche  mit  diesem  Namen 
bezeichnet  sind,  lassen  sich  zwei  Klassen  unterscheiden.  Die 
eine  wird  gebildet  durch  mehrere  grosse  Medaillons  mit  dem 
schilfbekränzten  Kopf  derArethusa;  hier  findet  sich  EYAINE 
[Torremuzza  Auctar.  I,  t.  7,  2;  Luynes,  choix  de  med.  gr. 
pl.  8,  3]  oder  fragmentirt  AINE  (R.  R.  1,  7)  oder  abgekürzt 
EY  (R.  R.  lettre  ä Luynes  p.  19)  unter  dem  Halse  und  zwar 
auf  dem  von  R.  Rocliette  publicirten  Exemplare  in  noch 
grösseren  Buchstaben  als  der  Name  der  Stadt.  Ganz  anders 
verhält  es  sich  mit  der  zweiten  Klasse  kleinerer  Medaillons 
mit  den  gewöhnlichen  Typen  des  weiblichen  Kopfes  auf  der 
Vorder-,  und  des  Viergespanns  auf  der  Rückseite;  hier  ist 
zwischen  dem  Wagenlenker  und  der  schwebenden  Nike  ein 
Täfelchen  angebracht  und  darauf  mit  sehr  kleinen  Buchstaben 
EYAI , EYAIN  oder  EYAINETO  geschrieben:  |Torremuzza, 
t.  73,  n.  5.  6J;  Mus.  Hunter  t.  53,  3;  R.  R.  1,  6;  vgl.  Lettre 
ä Mr.  Schorn  p.  89.  — Durchaus  verwandter  Art  sind  ei- 
nige Medaillons  von  Katana:  lorbeerbekränzter  Apollokopf 
linkshin,  davor  die  delphische  Wollenbinde;  dahinter  ein 
Seekrebs,  darüber  KATANAIßN;  R.  Viergespann  bei  einer 
Säule  vorbei  nach  links  fahrend,  darüber  schwebende  Nike, 
den  Kranz  in  der  Rechten  und  in  der  Linken  ein  Täfelchen 
mit  der  Inschrift  EYAIN  tragend;  im  Abschnitt  ein  Taschen- 
krebs: R.  R.  I,  8;  Noeliden:  spec.  of  anc.  coins  n.  9,  p.  31; 
[Torremuzza  num.  vet.  Sic.  t.  20,  4,  wo  nur  fälschlich 
EYAO ];  und  Mionnet  descr.  I,  p.  226,  n.  146,  wo  EYAO . . 
gelesen  ist.  Endlich  wird  von  R.  Rocliette  noch  eine  klei- 
nere Münze  von  Katana  hierhergezogen:  Viergespann  nach 
rechts  fahrend,  darüber  Nike  mit  einem  Kranze,  darunter 
KATANAIßN;  R.  jugendlicher  Kopf  nach  der  Inschrift 
AMENANO  der  des  Flussgottes  dieses  Namens,  linkshin, 
umgeben  von  drei  fischen;  unter  dem  Halse  in  verhältniss- 
mässig  grossen  Buchstaben  EYAI.  Ein  zweites  Exemplar 
dieser  Münze  befindet  sich  in  München:  Streber  (im  Kunstbl. 
1832,  S.  162),  welcher  auch  bemerkt,  dass  auf  einer  andern 
Medaille  in  der  Münchener  Sammlung  der  Name  ganz  aus- 
geschrieben sei:  EYAINETOY. 
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Blicken  wir  auf  das  uns  vorliegende  Material,  so  wer- 
den wir  nach  den  von  uns  im  Allgemeinen  befolgten  Grund- 
sätzen Keinen  Anstand  nehmen,  die  Inschrift  des  Täfelchens 
auf  den  Münzen  von  Syrakus  sowohl,  wie  auf  denen  von 
Katana  auf  einen  Stempelschncider  und  zwar  auf  einen  und 
denselben  zu  beziehen.  Um  so  stärker  werden  dagegen  we- 
gen eben  dieser  Grundsätze  unsere  Zweifel  hinsichtlich  der 
grossen  Medaillons  von  Syrakus  (und  in  Folge  dessen  auch 
der  kleinern  Münzen  von  Katana)  sein.  Denn  wollen  wir 
in  einer  Inschrift  von  solcher  Grösse  den  Namen  eines 
Künstlers  erkennen,  so  verlieren  wir  damit  jeden  Maassstab, 
einen  solchen  von  irgend  welchen  andern  Namen  zu  unter- 
scheiden. Allerdings  beruft  sich  R.  Rochctte  (Lettre  ä 
Luynes  p.  22)  auch  auf  die  Uebereinstimmung  im  Styl  aller 
der  angeführten  Münzen.  Allein  dieses  Kennzeichen  scheint 
mir  bei  einer  keineswegs  scharf  hervortretenden  Eigenthüm- 
liclikeit  der  Behandlung  von  sehr  problematischer  Beweis- 
kraft. Es  mag  also  der  Entscheidung  der  Numismatiker 
überlassen  bleiben,  ob  die  Identität  der  Namen  hier  auch  die 
Identität  der  Personen  mit  Nothvvendigkeit  oder  wenigstens 
Wahrscheinlichkeit  voraussetzen  lässt. 

EYO, 

auf  einem  unter  Eumenos  näher  zu  besprechenden  Münzty- 
pus von  Syrakus  (R.  R.  II,  16),  w.  m.  s. 

EYKAEIJA. 

Diesem  Namen  begegnen  wir  erstens  auf  manchen  der  klei- 
neren Medaillons  von  Syrakus,  welche  auf  der  Vorderseite 
einen  weiblichen  Kopf  von  vier  Delphinen  umgeben,  auf  der 
Rückseite  das  gewöhnliche  Viergespann  in  verschiedenen 
Wendungen  zeigen;  und  zwar  findet  er  sich  immer  auf  der 
Vorderseite:  EYKA  ||  EUA  auf  einem  Diptychon  neben  dem 
Halse,  Mus.  Hunter,  t.  52,  17;  R.  R.  I,  2;  [vgl.  Torreinuzza 
num.  vet.  Sic.  t.  72,  n.  11];  EYKAEIJA  unter  dem  Halse: 
Payne-Knight  num.  vet.  p.  254,  65;  EYKAEI  auf  der  Binde, 
welche  das  Haar  im  Nacken  zusammenhält:  R.  R.  I,  3 u.  4; 
ebenso  auf  einer  kleinen  entfalteten  Rolle  unter  dem  Halse: 
R.  R.  5.  Als  besonderes  Kennzeichen  tritt  bei  den  von  R. 
Rochette  unter  2,  3,  4 publicirten  Typen  noch  hinzu,  dass 
sie  abweichend  von  allen  andern  syrakusanischen  Münzen 
die  Inschrift  2YPAK02I02  statt  — 2ISIN  fuhren.  Während 
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sie  aber  sonst  unter  einander  einen  sehr  verwandten  Charak- 
ter haben,  finden  wir  den  Namen  des  Künstlers  auch  auf 
Münzen  mit  einem  ganz  verschiedenen  Gepräge  der  Vorder- 
seite: nemlich  kleinen  Medaillons,  auf  welchen  ein  prächtiger 
behelmter  Kopf  der  Pallas  in  der  Vorderansicht  umgeben 
von  vier  Delphinen  und  der  Inschrift  2YPAK02IHN  darge- 
stellt ist.  Hier  steht  der  Name  EYKAEIJA  über  dem  Stirn- 
schilde des  Helmes,  klein  und  an  sehr  versteckter  Stelle: 
Noehden,  spec.  of  anc.  coins,  n.  20,  p.  51;  P.  Knight,  num. 
vet.  p.  251,  K,  3;  Mus.  Borb.  I,  t.  56,  4,  wo  nur  der  Name 
nicht  ganz  richtig  gelesen  ist  ; ein  viertes  Exemplar  in  Wien: 
Streber  im  Kunstbl.  1832,  S.  162. 

EYMHNOY. 

Wir  haben  schon  unter  Euaenetos  unsern  Zweifel  darüber 
geäussert,  ob  die  Identität  eines  Namens  auf  Münzen  einer 
oder  mehrerer  nahe  bei  einander  liegender  Städte  genüge, 
auch  Inschriften  von  ganz  verschiedenem  Charakter  auf  eine 
und  dieselbe  Person  zu  beziehen.  Wir  müssen  diese  Zwei- 
fel hinsichtlich  des  Eumenos  wiederholen  (so  nemlich,  nicht 
Eunienes  ist  nach  Letronne:  Rev.  arch.  1848,  p.  118  der 
Name  zu  lesen).  Unter  den  zahlreichen  Typen,  auf  welchen 
dieser  Name  wiederkehrt,  ist  nur  einer,  der  sich  ohne  Be- 
denken den  im  Allgemeinen  aufgestellten  Grundsätzen  fügt: 
der  eines  kleinen  Medaillons  von  Syrakus  mit  dem  weibli- 
chen von  vier  Delphinen  umgebenen  Kopfe  auf  der  einen 
und  dem  Viergespann  auf  der  andern  Seite;  hier  findet  sich 
nemlich  der  Name  EYMH  \\  NOY  ganz  klein  auf  der  Stirn- 
binde des  Kopfes:  Mus.  Hunter  t.  52,  14;  [Torremuzza  num. 
v.  Sic.  t.  72,  7j.  Bei  allen  übrigen  wird  namentlich  durch 
eine  genauere  Zusammenstellung  die  Beziehung  auf  einen 
Künstler  zweifelhaft.  Der  Name  erscheint  in  verschiedenen 
Abkürzungen  und  ohne  Unterschied  bald  auf  der  Vorder- 
seite, bald  auf  der  Rückseite  der  Münzen,  so  z.  B.  EY  zu- 
gleich unter  dem  Halse  des  Kopfes  und  ebenso  zwischen 
den  Füssen  der  Rosse  des  Gespannes  derselben  Münze: 
R.  R.  I,  15;  Hunter  52,  18.  Dass  hier  EY  wirklich  der 
Anfang  des  Namens  Eumenos  sei,  ist  mindestens  wahrschein- 
lich, indem  auf  der  Rückseite  einer  Münze  des  Eukleidas 
nach  R.  Rochette’s  Angabe  sich  an  gleicher  Stelle  EY  und 
EYMHNOY  findet.  Ganz  ausgeschrieben  EYMHNOY  steht 
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er  sowohl  hinter  dem  Kopf  als  im  Abschnitte  unter  dem 
Gespanne  auf  derselben  Münze  bei  Hunter  t.  53.  1;  Payne- 
K night  p.  234,  58;  (ein  Exemplar  in  München  soll  nach 
Streber  im  Kunstbl.  1832,  S.  162  deutlich  EYMHAOY  ha- 
ben); nur  unter  dem  Kopf  EYM,  R.  R.  II,  12;  P.  Knight, 
234,  66;  EYMHNOY,  R.  R.  II,  11,  13,  14.  Hierher  glaube 
ich  auch  noch  eine  kleinere  Münze  von  Syrakus  ziehen  zu 
müssen,  auf  deren  Rückseite  ein  mit  Schild  und  Speer  vor- 
anstürmender  Krieger  mit  der  Umschrift  AEYKA2ÜI2 , auf 
der  Vorderseite  unter  dent  weiblichen  Kopfe  EYMENOY 
sich  findet:  Hunter  t.  53,  20;  denn  dass  das  E der  zweiten 
Silbe  nicht  der  kurze  Vokal,  sondern  der  Vokal  des  alten 
Alphabets  ist,  zeigt  ein  anderes  Exemplar  dieser  Münze  mit 
der  Umschrift  2YPAK02I0N  bei  P.  Knight  p.  255,  O,  2. 
Mit  besonderem  Nachdruck  weist  endlich  R.  Rochette  auf 
mehrere  Münzen  hin,  an  welchen  Euinenos  mit  einem  an- 
dern Künstler  gemeinschaftlich  gearbeitet  haben  soll,  nem- 
lich  je  einer  eine  Seite.  Hierher  gehört  die  unter  Eukleidas 
an  erster  Stelle  erwähnte  Münze,  welche  vorn  auf  einem 
Diptychon  den  Namen  dieses  Künstlers,  auf  der  Rückseite 
unter  dem  Viergespann  EYMHNOY  oder  EY  zeigt:  Hunter 
t.  52,  17;  11.  R.  I,  2;  vgl.  Lettre  ä Mr.  Schorn  p.  88;  ferner 
eine  Münze  des  Euaenetos  mit  dem  Namen  an  gewöhnlicher 
Stelle  auf  dem  Täfelchen  und  EYMHNOY  in  schlechter 
Schrift  unter  dem  Kopfe  der  Vorderseite:  [Torremuzza  Auctar. 
I,  t.  7,  4J ; endlich  eine  Münze,  wo  dem  EYM  unter  dem 
Kopfe  EYO  neben  einem  Triton  in  dem  Abschnitt  unter  dem 
Viergespann  der  Rückseite  entspricht:  R.  R.  11,  16,  Hun- 
ter t.  53,  5;  Noehden  spec.  of  anc.  coins,  t.  19,  p.  61.  Eine 
unbefangene  Betrachtung  scheint  mir  hier  zu  einer  Folge- 
rung führen  zu  müssen,  welche  der  von  R.  Rochette  gezo- 
genen gerade  entgegengesetzt  ist.  Die  Inschriften  des  Eu- 
kleidas und  Euaenetos  zeigen  nemlich  durch  die  besondere 
Art,  wie  sie  angebracht  sind,  dass  sie  mit  den  durch  nichts 
ausgezeichneten  des  Eumcnos  keineswegs  auf  gleiche  Linie 
gestellt  werden  dürfen,  ln  dem  zuletzt  angeführten  Beispiele 
stehen  allerdings  EYM  und  EYO  zueinander  völlig  parallel: 
aber  hier  gilt  wieder,  was  über  die  ganze  grosse  Masse  der 
mit  Eumenos  bezeiclineten  Münzen  zu  bemerken  ist:  dass 
nemlich  auf  sie  keiner  der  Grundsätze  Anwendung  findet, 
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nach  welchen  wir  überhaupt  Künstlerinschriften  zu  erken- 
nen uns  berechtigt  glauben.  Wir  können  also,  sofern  nicht 
etwa  durch  spätere  Untersuchungen  diese  Grundsätze  selbst 
eine  Modißcation  erleiden  müssen,  Eumenos  nur  auf  Grund 
der  an  erster  Stelle  angeführten  Münze  unter  die  Stempel- 
schneider  zählen. 

EYd>A2 

wird  schwerlich  seinen  Platz  unter  den  Künstlern  behaupten 
können.  R.  Rochette  (Lettre  a Luynes  p 41)  gesteht  selbst, 
dass  der  Charakter  der  Inschrift  EY<t>A  auf  der  Rückseite 
mehrerer  Münzen  von  Thuriuni  (Mus.  ßorb.  V,  t.  45,  3 u.  4; 
Carelli  t.  165,  5 u.  6;  vgl.  t.  168,  46  u.  59)  vielmehr  auf 
eine  Magistratsperson  hindeutet.  Wenn  er  trotzdem  an  ei- 
nen Künstler  denkt,  so  beruft  er  sich  dafür  auf  eine  Münze 
von  Heraklea  ISestini,  mus.  Fontana  P.  III,  t.  1,  n.  11],  auf 
welcher  sich  in  kleinen  Buchstaben  PY<I>A2  (zu  lesen  EY<t>A2) 
finde;  es  sei  aber  unwahrscheinlich,  dass  ein  so  seltener 
Name  für  Magistratspersonen  in  zwei  verschiedenen  Städten 
wiederkehren  solle,  während  ein  Künstler  recht  wohl  für 
beide  gearbeitet  haben  könne.  Allein  wenn  auch  der  letzte 
Fall  recht  wohl  als  möglich  zugegeben  werden  mag,  so  ist 
darum  doch  der  erstere  nicht  als  unmöglich  abzuweisen. 
Namentlich  aber  darf  dies  so  lange  nicht  geschehen,  als 
nicht  wenigstens  auf  der  Münze  von  Heraklea  die  Inschrift 
durch  gewichtige  Gründe  als  die  eines  Künstlers  nachgewie- 
sen ist. 

ZSilAOY 

auf  einigen  seltenen  Tetradrachmen  des  Perseus  von  Make- 
donien, theils  unter  dem  Kopfe,  tlieils  auf  dem  Diadem, 
stets  in  sehr  feiner  Schrift:  [Sestini  Mus.  Fontana  t.  6,  5; 
dass.  gen.  40J. 

HPA 

auf  dem  Helme  des  Pallaskopfes  einer  Münze  von  Velia 
im  Besitze  des  Herzogs  von  Luynes  [choix  de  med.  gr.  pl. 
III,  16]. 

QE0J0T02, 

auf  Münzen  von  Klazomenae:  Lorbeerbekränzter  Apollokopf 
von  vorn  gesehen,  links  QE0J0T02  EIIOEI;  R>.  stehender 
Schwan,  die  Flügel  schlagend;  rings  herum:  MANJPß 
NA£(x\)AIO:  Luynes:  Mon.  dell’  Inst.  1841,  t.  35,  n.  25;  ein 
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anderes  Exemplar,  aber  aus  anderem  Stempel  und  mit  der 
Inschrift  nYOE02n(v&tov  x).)A  (^ofuviog)  auf  der  Rückseite: 
ib.  n.  26;  vgl.  Bull.  d.  Inst.  1839,  p.  137 — 138,  wo  auf  dem 
einen  Exemplar  fälschlich  20AIT02  statt  0EOJOTO2  ge- 
lesen wurde. 

HII1I10KPA  TH2, 

auf  Münzen  von  Rhegion:  lorbeerumkränzter  Apollokopf 
rechts  hin,  davor  PHTIN02,  dahinter  ein  Lorbeerzweig  von 
zwei  Blättern,  auf  demjenigen,  welches  dem  Halse  näher 
steht: 

HTA<nr 

zmno 

R-.  Löwenkopf  von  vom:  J.  Friedlfinder:  Arch.  Zeit.  1847, 
S.  119;  Taf.  8,  6.  Zwei  andere  Exemplare  führt  R.  Rochette 
aus  dem  Catalog  der  Thomas’schen  Sammlung  [1  portion  etc. 
p.  23,  n.  166  u.  167]  an,  auf  welchen  die  Buchstaben  fol- 
gendermassen  vertheilt  sind: 

KPATH  onni2 

0HI112  KPATH 

I2IJ, 

bekannt  durch  eine  Tetradrachme  des  Königs  Seleukos  IV.: 
Kopf  des  Königs,  rechts  hin;  ]$.  sitzender  unbekleideter 
Apollo,  den  Pfeil  in  der  Rechten  betrachtend,  während  er 
mit  der  Linken  den  Bogen  neben  sich  auf  den  Boden  stützt; 
BA2IAEQ2  2EAEYKOY , im  Abschnitt:  HPfä.  Die  Buch- 
staben I2IJ  linden  sich  ganz  klein  in  dem  Raume  zwischen 
Bogen  und  Sehne:  R.  R.:  Lettre  ä Mr.  Schorn,  Vignette 
zu  S.  1. 

KIMSiN. 

Zu  den  schönsten  Münzen  des  Alterthums  gehören  die 
grossen  Medaillons  von  Syrakus,  welche  auf  der  Hauptseite 
einen  weiblichen  Kopf  nach  links  gewendet  und  von  vier 
Delphinen  umgeben  mit  der  Inschrift  2YPAK02IS2N  zeigen. 
Besonders  elegant  unter  diesen  sind  wiederum  diejenigen, 
bei  welchen  das  Haar  im  Nacken  in  einem  Netz  gesammelt 
ist.  Auf  der  Rückseite  finden  wir  das  gewöhnliche  Vier- 
gespann nach  links  gewendet  mit  der  schwebenden  Nike, 
welche  dem  Lenker  einen  Kranz  entgegenbringt;  im  Abschnitt 
ist  die  Rüstung  eines  Hopliten  gebildet,  unter  welcher  in  den 
besser  erhaltenen  Exemplaren  die  Inschrift  A&AA  steht. 
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Diese  Medaillons  sind,  wenn  nicht  sämmtlich,  doch  zum 
grossen  Theile  für  Arbeiten  des  Kiinon  zu  halten,  da  sich 
sein  Name  vollständig  oder  abgekürzt  auf  einer  ganzen 
Reibe  der  noch  vorhandenen  Exemplare  findet.  Hier  mag 
nur  ein  Theil  der  durch  Beschreibung  oder  Abbildung  ge- 
nauer bekannten  angeführt  werden:  KIMIiN  auf  dem  Del- 
phine unter  dem  Kopfe  und  K auf  der  Stirnbinde:  Noehden, 
spee.  of  anc.  coins.  pl.  13;  [Torremuzza,  t.  72,  1;  cf.  2 u.  5]; 
R.  F.  I,  1;  P.  Knight,  p.  231,  I,  6;  KIM  auf  der  Stirnbinde: 
P.  Knight  ib.  n.  8;  Luynes:  Mon.  dell’  Inst.  I,  t.  19,  3; 
Mus.  Sanclement.  I,  t.  XI,  n.  120;  |Sestini  descr.  num.  vet. 
t.  1,  15],  wo  ausserdem  der  volle  Name  KIMS2N  sich  aul 
dem  schmalen  Streifen  findet,  welcher  dem  Gespanne  zur 
Basis  dient.  Nach  der  Bemerkung  R.  Rochette’s  (Lettre  ä 
Mr.  Schorn,  p.  86)  soll  letzteres  sogar  immer  der  Fall  sein 
und  die  Schrift  sich  nur  durch  ihre  ganz  ungewöhnliche  Klein- 
heit bisher  dem  Auge  entzogen  haben.  K allein  auf  der  Stirn- 
binde: Hunter  t.  52,  9.  — Ausser  diesem  Typus  ist  noch 
ein  anderer  von  der  Hand  des  Kimon  durch  einige  kleinere 
Medaillons  von  Syrakus  bekannt:  weiblicher  Kopf  mit  be- 
wegtem Haar,  von  vorn  gesehen;  zu  jeder  Seite  ein  Delphin; 
das  Ganze  von  einem  Perlenringe  umgeben;  ausserhalb  des- 
selben über  dem  Kopfe  APE&u2A ; ß Viergespann  nach 
links  sich  bewegend,  darüber  Nike  und  2YPAK02WN,  im 
Abschnitt  eine  Aehre.  Auf  diesen  Münzen  findet  sich  der 
Name  des  Künstlers  auf  dem  Stirnbande  ganz  ausgeschrieben 
KIMS 2N:  Mionnet  descr.  I,  p.  297,  n.  762;  pl.  67,  4;  [Thomas 
Catal.  p.  83 — 84,  n.  592]. 

Die  Kenntniss  eines  zweiten  Stempelschneiders,  dessen 
Name  mit  KI  beginnt,  verdanke  ich  einer  Mittheilung  J.  Fried- 
laenders:  »Eine  vollkommen  erhaltene  Tetradrachme  Alexan- 
ders d.  Gr.,  welche  kürzlich  fiir  die  k.  Sammlung  in  Berlin 
erworben  wurde,  hat  die  gewöhnlichen  Typen,  den  jugend- 
lichen Kopf  des  Herakles  mit  dem  Löwenfell,  rechtshin ; auf 
der  Rückseite  die  Aufschrift  AAE3ANAPOY , den  sitzenden 
Juppiter  linkshin,  mit  Adler  und  Scepter ; auf  den  beiden 
Ecken  der  Rückenlehne  stehen  kleine  Victorien;  im  Felde 
links  ist  ein  Handleuchter  mit  brennendem  Licht,  darunter 
/\]  (d.  h.  AI );  unter  dem  Throne  steht  ein  Monogramm 
was  man  DYX  (etwa  Dv/ycoy)  auflösen  könnte;  auf  dem 

Bruntt,  Geschichte  der  griech.  Künstler.  11.  2d 
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Sitzbrette  des  Thrones  Kl.  Die  Verborgenheit  der  Stelle 
und  die  Kleinheit  der  Buchstaben  machen  es  sehr  wahr- 
scheinlich, dass  KI  der  Anfang  eines  Stempelschneidernamens 
sei,  wöhrend  die  Magistratsnamen  hier  wie  gewöhnlich  mono- 
grammatisch  mit  grösseren  Buchstaben  ins  Feld  geschrieben 
sind.  Die  ungewöhnliche  Schönheit  und  Sauberkeit  der  Münze 
erklärt,  warum  der  Künstler  seinen  Namen  darauf  schrieb. 
Wahrscheinlich  ist  diese  Münze  in  Lampsakos  geprägt,  dessen 
Wappen  ein  solcher  Handleuchter  ist;  bekanntlich  auch  das 
von  Amphipoüs  in  Makedonien  ; allein  die  makedonischen 
Münzen  Alexanders  sind  viel  roher  als  diese  und  andere 
kleinasiatische.“ 

KAEYJIIPOY , 

ganz  klein  auf  der  Vorderseite  des  geflügelten  Helmes  eines 
fast  ganz  nach  vorn  gewendeten  Pallaskopfes  auf  einer 
Münze  von  Vclia,  deren  Rückseite  den  gewöhnlichen  Löwen 
mit  der  Inschrift  YEAHTI2N  zeigt:  R.  R.  III,  21.  Die  von 
R.  Rochette  gegebene  Lesung  KAEYASIPOY  wird  bestätigt 
durch  mehrere  Exemplare:  Mus.  Borb.  V,  t.  49,  n.  9;  [Sestini: 
Mus.  Fontana,  P.  III,  t.  1,  fig.  14];  Payne-Knight,  nummi 
vet.  p.  299,  A,  29;  so  dass  KA2USIK0Y  bei  Magnan  Lucan. 
num.  t.  13,  8;  EAEYJS2POY  beiCombe:  Mus.  Hunter,  t.  61, 
f.  18  und  Mus.  brit.  p.  45,  2 als  ungenau  zu  betrachten  sind. 
Wegen  der  Aehnlichkeit  der  Arbeit  will  Streber  (Kunstbl. 
1832,  S.  162)  dem  Kleudoros  auch  die  Münzen  von  Velia 
zuschreiben , welche  bald  hinter  dem  Kopfe  der  Minerva, 
bald  unter  den  Füssen  des  Löwen,  bald  auf  beiden  Seiten 
das  Monogramm  3(  oder  )E  (A^£F)  tragen.  Mir  scheint 
jedoch  diese  Annahme  mit  grosser  Vorsicht  aufgenommen 
werden  zu  müssen,  weil  sie  eine  bedeutende  Modification 
der  Grundsätze  erheischt,  nach  denen  wir  die  Künstler- 
namen von  denen  der  Magistrate  glauben  scheiden  zu  dürfen. 

M0A0220 , 

häufig  auf  Münzen  von  Thurium  mit  dem  Pallaskopfe  auf 
der  einen  und  dem  stossenden  Stier  nebst  der  Inschrift 
&OYPIS2N  auf  der  andern  Seite:  R.  R.  III,  22.  Die  In- 
schrift MOA0220  hat  allerdings,  um  sicher  für  einen  Künst- 
lernamen zu  gelten,  etw^as  zu  grosse  Buchstaben.  Doch 
spricht  für  die  Annahme  eines  solchen  der  Ort,  wo  sie  sich 
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findet : nemlich  auf  der  zu  einem  schmalen  Streifen  ver- 
stärkten Grundlinie,  auf  welcher  sich  der  Stier  bewegt. 

NEYANT02 

auf  Münzen  von  Kydonia:  weiblicher  bekränzter  Kopf,  rechts- 
hin, dahinter:  NEYANToS  ETIoEl ; ß KYJS2N , nackter 

Mann  stehend,  der  einen  Bogen  spannt,  rechtshin:  Eckhel 
D.  N.  II,  p.  3U9;  Mionnet  descr.  II,  271,  n.  112;  Suppl.  IV, 
pl.  9,  2 ; ein  anderes  Exemplar  mit  sehr  flüchtiger  Schrift 
und  Eli  statt  EHOIEI : Duinersan,  descr.  du  cab.  Allier  p.  55. 

NIKANJPO, 

ebenfalls  auf  einer  Münze  von  Thurium,  über  welche  J.  Fried- 
laender  (Arch.  Zeit.  1847,  S.  117;  vgl.  T.  VIII,  n.  3)  fol- 
gendes bemerkt:  »Behelmter  Pallaskopf  rechtshin,  der  Helm 
ist  mit  der  Scylla  geschmückt,  in  der  ausgestreckten  linken 
Hand  hält  sie  ein  Kuder,  welches  auf  der  linken  Schulter 
aufliegt,  an  ihrem  Leibe  sind  die  Hundeköpfe  sichtbar.  — 
ß Stossender  Stier  rechtshin,  darüber  &OYPISIN , auf 
einem  Streifen,  welcher  die  Base  für  den  Stier  bildet,  steht 
NIKANJPO , über  diesem  Streifen  eine  Heuschrecke,  unter 
dem  Streifen  ein  Fisch.  — Die  Aufschrift  NIKANJPO  bricht 
so  ab,  obgleich  der  Kaum  es  nicht  bedingt.  Die  Buchstaben 
sind  vollkommen  erhalten  ; wäre  noch  ein  Schlussbuch- 
stabe dagewesen,  so  würden  gewiss  Spuren  desselben  sicht- 
bar sein. . . . Molossos  und  Nikandros  sind  wohl  gewiss 
Künstlernamen,  die  Klarheit  (Kleinheit?)  der  Buchstaben,  die 
Stelle,  wo  die  Namen  wenig  in  die  Augen  lallend  stehen, 
sprechen  dafür.  Ein  anderer  Grund,  dass  es  Namen  von 
Künstlern,  nicht  von  Magistraten  sind,  ist  folgender:  die 
obersten  Magistrate  wechselten  häufig;  wenn  sie  das  Recht 
hatten,  ihre  Namen  auf  die  Münzen  zu  setzen,  so  übten  sie 
« alle  nach  einander  aus,  es  findet  sich  dann  eine  ganze 
Reihe  wechselnder  Namen  auf  den  Münzen  einer  Stadt. 
Auf  den  Silbermünzen  von  Thurium  sind  aber  nur  die  beiden 
tarnen  Molossos  und  Nikandros  ausgeschrieben,  die  Namen 
der  Magistrate  dagegen  nur  durch  Anfangsbuchstaben  be- 
zeichnet, welche  jedoch  an  bedeutenderer  Stelle,  zum  Beispiel 
"nter  dem  Stadtnamen  stehen.“ 


f NI,  NK. 
Hie  Deutung 


dieser  Inschriften  syrakusanischer  Münzen  auf 
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einen  Künstler  Nikon  ist  von  Raoul-Rochefte  (Lettre  a Mr. 
Schorn  p.  92)  selbst  wieder  aufeegeben  worden]. 

NOY(K)AUA. 

Torremuzza  |t.  73,  n.  2 u.  3]  hat  zwei  kleine  Medaillons  von 
Syrakus  publieirt,  deren  eines  die  Inschrift  NOY  auf  dem 
Abschnitt  der  Rückseite,  das  andere  NOY  auf  dem  Stirn- 
bande des  Kopfes  der  Vorderseite,  (x)  AIJA  im  Felde  der 
Rückseite  zeigt.  Ob  sich  die  Inschriften  der  beiden  Seiten, 
wie  R.  Roehette  will,  zu  einem  Worte  vereinigen  lassen, 
scheint  zweifelhaft,  da  nach  Streber  (Kunstbl.  1832,  S.  163) 
sich  Beispiele  für  eine  solche  Trennung  wohl  bei  Städte-, 
nicht  aber  bei  Eigennamen  finden.  Dadurch  aber  verliert 
auch  die  weitere  Vermuthung,  für  NOY  sei  EY  zu  lesen, 
viel  von  ihrer  sonstigen  Wahrscheinlichkeit.  Ob  und  welcher 
Künstlername  daher  hier  zu  erkennen  sei,  wird  sich  erst 
nach  einer  genauem  Prüfung  der  Münzen  selbst  entscheiden 
lassen.  Streber  (a.  a.  O.)  bemerkt  sogar,  dass  auf  einer 
Medaille  in  München,  welche  mit  der  von  Torremuzza  publi- 
cirten  genau  übereinstimmt,  deutlich  auf  dem  Stimbande  <J*PY 
und  auf  der  Rückseite:  IAA  zu  lesen  sei. 

OAYM 

auf  einer  Münze  von  Neapel:  weiblicher  Kopf,  rechtshin; 
unter  ihrem  Halse  Or.  ß Stier  mit  Menschengesicht,  rechts- 
hin, von  Nike  bekränzt;  im  Abschnitt  NEOIIOAITSI,  zwischen 
den  Füssen  des  Stieres  O AY  M:  R.  R.  III,  27.  Wenn  sich 
schon  hier  bei  einer  Vergleichung  vieler  andern  Münzen  von 
Neapel  (s.  Carelli  num.  Ital.  vet.  t.  73  sqq.)  gegen  die  An- 
nahme eines  Künstlernamens  mancherlei  Zweifel  erheben, 
so  spricht  alles  dagegen,  mit  R.  Roehette  einen  solchen: 
Olympis,  auf  einer  von  Avellino  (It.  vet.  num.  supp.  p.  31, 
n.  561)  beschriebenen  Münze  von  Tarent  zu  erkennen,  welche 
jetzt  bei  Carelli  num.  It.  vet.  t.  113,  n.  181  abgebildet  ist: 
TAPA2  auf  einem  Delphin  reitend,  mit  der  Diota  in  der 
ausgestreckten  Rechten,  dem  Füllhorn  in  der  Linken,  hinter 
ihm  ein  Dreifuss;  ß jugendlicher  Renner  zu  Ross,  die 
Rechte  zum  Wurf  erhoben  ; hinter  ihm  ein  Kranz.  Der 
Name  0AYMU12  unter  dem  Rosse  in  grossen  Buchstaben 
unterscheidet  sich  in  keiner  Weise  von  unzähligen  andern 
Namen  auf  tarentinischen  Münzen.  Eben  so  wird  es  sich 
mit  einer  andern  tarentinischen,  früher  fälschlich  Herakles 
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beigelegten  Münze  verhalten:  Beger  thes.  Brand.  I,  144; 
Mionn.  suppl.  I,  p.  299,  n.  662,  vgl.  R.  R.  Lettre  ä Luynes, 
p.  34,  3:  Pallaskopf  rechtshin,  der  Helm  mit  dem  Triton  ver- 
ziert ; 1$  Eule , rechtshin , einen  Zweig  in  den  Krallen 
haltend;  im  Felde  ein  Kranz;  dazu  die  Inschrift  OAYMUI2. 
Wenigstens  bezeichnen  die  Namen  auf  Münzen  mit  denselben 
Typen  (Carelli  t.  115)  keineswegs  Künstler.  — Eher  möchte 
dies  auf  der  folgenden,  von  R.  Rochette  nicht  beachteten 
Münze  von  Arkadien  der  Fall  sein:  Kopf  des  Zeus  mit 
Lorbeer  bekränzt,  linkshin;  ß Jugendlicher  Pan,  die  Rechte 
auf  das  Pedum  gestützt,  auf  einem  Felsen  sitzend;  im  Felde 
/%,  unten  auf  dem  Felsen  neben  einer  Syrinx  OAVM: 
Mionnet  descr.  II,  p.  244,  7 ; pl.  73,  6,  Hunter  t.  7,  4.  Denn 
hier  bieten  die  Kleinheit  der  Buchstaben  und  die  Stelle,  wo 
dieselben  angebracht  sind,  uns  zwei  der  Hauptkriterien  dar, 
nach  denen  wir  die  Namen  der  Künstler  auf  Münzen  er- 
kennen zu  müssen  glauben. 

TIAPME. 

Von  den  Münzen  verschiedener  Städte  betrachten  wir  zuerst 
die  von  Neapel:  Kopf  der  Parthenope  rechtshin;  unter  dem 
Halse  HAPME , dahinter  Artemis  mit  der  Fackel  ansteigend; 
ß Stier  mit  Menschengesicht  von  Nike  bekränzt;  zwischen 
seinen  Füssen  eine  Biene;  im  Abschnitt  NEODOAITSIN: 
R.  R.  III,  24;  Carelli,  t.  75,  n.  69.  Hier  ist  die  im  Ver- 
hältniss  zu  andern  Inschriften  an  derselben  Stelle  auffallende 
Kleinheit  der  Buchstaben  der  Annahme  eines  Künstlernamens 
offenbar  günstig:  eben  so  ungünstig  dagegen  auf  einer  von 
Sestini  (medagl.  gr.  del  mus.  di  S.  A.  Crist.  Federigo  p.  VI.) 
beschriebenen  bronzenen  Münze  von  Thurium,  sofern  wir 
sie  mit  einer  silbernen  derselben  Stadt  bei  Carelli  (t.  168, 
n.  64)  vergleichen  dürfen:  behelmter  Pallaskopf ; ß Stossen- 
der Stier,  darüber  &OYPIS2N  und  in  zweiter  Linie  mit  Buch- 
staben von  der  nemlichen  Grösse  II AP.  Denn  dieser  IlaQ... 
ist  doch  wahrscheinlich  mit  dem  IlaQfjie . . . bei  Sestini  iden- 
tisch. Ebenfalls  zweifelhaft  stellt  sich  die  Sache  bei  einigen 
syrakusanischen  Medaillons:  Weiblicher  Kopf  linkshin,  um- 
geben von  vier  Delphinen.  Darüber  2YPAK021SIN ; unter 
dem  Halse  TIAPME-,  ß Viergespann,  dessen  Lenker  von 
Nike  gekrönt  wird:  R.  R.  II,  17;  Mus.  Hunter,  t.  52,  n.  16. 
Denn  auch  hier  erscheinen  die  Buchstaben  für  einen  Künstler- 
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namen  zu  gross.  Ob  sich  dies  auch  mit  der  Inschrift  EAP 
eines  andern  Medaillons  bei  Torremuzza  fauctar.  II,  t.  6,  5] 
so  verhält,  vermag  ich  nicht  zu  entscheiden.  Aber  auch 
im  günstigen  Falle  wäre  dadurch  die  Identität  der  Person 
auf  den  Münzen  von  Neapel  und  Syrakus,  welche  R.  Rochette 
annimmt,  noch  keineswegs  bewiesen. 

IIOA,  s.  AIIOA. 

11P0KAH2 , 

kommt  auf  den  Münzen  zweier  sicilisclier  Städte  vor, 
Naxos  und  Katana:  Lorbeerbekränzter  Apollokopf,  rechtshin; 
vor  dem  (Jesicht  NASlSiN , hinter  dem  Halse  ein  Blatt;  ß 
Silen  mit  dem  Kantharos  in  der  Rechten,  einem  thyrsus- 
artigem  Zweige  in  der  Linken,  hat  sich  mit  dem  rechten 
Knie  niedergelassen;  zu  seiner  Rechten  eine  Herme,  zur 
Linken  eine  Epheu-  oder  Pappelstaude.  Auf  dem  Streifen, 
auf  welchem  er  kniet,  in  ganz  kleinen  Buchstaben:  IIPOKA : 
R.  R.  II,  19;  auf  einem  andern  Exemplar  JIPOKAH:  Millin- 
gen anc.  coins  of  gr.  cit.  and  kings,  t.  II,  n.  15;  [Luynes 
Choix  de  med.  pl.  VII,  n.  7].  — Auf  der  Münze  von  Katana 
sehen  wir  einen  bekränzten  Kopf,  linkshin;  vor  dem  Gesicht 
zwei  Fische,  hinter  dem  Halse  ein  Blatt.  Darüber  KATANAI- 
S2N ; unter  dem  Halse  ganz  klein:  ÜPOKAH2;  ß Vierge- 
spann, dessen  Lenker  von  Nike  gekrönt  wird:  R.  R.  Lettre 
k Mr.  Schorn,  Vignette  zur  Vorrede. 

2Q,  2Si2, 

auf  Münzen  von  Tarent:  Taras  ( TAPA2)  auf  dem  Delphin, 
linkshin,  in  der  Rechten  einen  nicht  ganz  deutlichen  Gegen- 
stand, in  der  Linken  den  Dreizack  haltend;  hinter  ihm  ein 
bärtiger  Kopf  und  £ ; ß-  Reiter  nach  rechts  sprengend, 
unter  ihm  ZSITlYPlilN  (so  nach  R.  Rochette,  nicht  API2TI- 
ßN);  am  Ende  dieser  Inschrift  ein  kleiner  Stierschädel  und 
zwischen  dessen  Hörnern  2!2 : R.  R.  I,  38;  vgl.  Hunter 
t.  55,  24;  Carelli  t.  110,  129.  Hierzu  gesellt  sich  noch  eine 
kleinere  Münze,  ebenfalls  von  Tarent:  Taras  ( TAPA2 ) auf 
dem  Delphin,  rechtshin,  in  der  Rechten  etwas  emporhaltend; 
unter  ihm  zur  Linken,  auf  einer  entfalteten  Rolle  2J2;  ß 
Pferd,  rechtshin.  Wie  diese  Buchstaben  zu  ergänzen  sind, 
wage  ich  nicht  zu  entscheiden:  denn  der  ausgeschriebene 
Name  2S12TPAT02  auf  tarentinischen  Münzen  , auf  den 
R.  Rochette  hinweist,  hat  als  Magistratsname  mit  dem  ab- 
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gekürzten  des  Künstlers  nichts  zu  thun.  Eben  so  ist  es 
unbestimmt  zu  lassen,  ob  die  Buchstaben  2S2  und  2Q2  auf 
dem  Helme  des  Pallaskopfes  mehrerer  Münzen  von  Thulium 
[Magnan  misc.  num.  tom.  I,  t.  46,  4;  50,  1 u.  2],  wenn  sie 
auch  einen  Stempelschneider  bezeichnen,  auf  den  der  tarenti- 
nischen  Münzen  zu  beziehen  sind. 

[2]Q202. 

Auf  einer  Münze  von  Histiaea  auf  Euboea  findet  sich  die 
Inschrift  [2\S1202  in  sehr  kleinen  Buchstaben  auf  dem  Vor- 
dertheil  des  Schiffes,  welches  die  Heroine  Histiaea  trägt: 
Sestini,  lett.  nuin.  tom.  VIII,  t.  5,  n.  18,  p.  55. 

2ß2Si,  20212. 

Auf  einem  Medaillon  von  Syrakus  mit  dem  gewöhnlichen 
Typus  eines  weiblichen  von  Delphinen  umgebenen  Kopfes 
auf  der  Vorder-,  und  dem  Viergespann  auf  der  Rückseite, 
findet  sich  auf  dem  Stirnbande  in  kleinen  Buchstaben  eine 
Rünstlerinschrift,  welche  Noehden  (spec.  of  anc.  coins  p.  49) 
2Si  liest ; R.  Rochette  bemerkt,  dass  auf  der  Tafel  bei  Noeh- 
den (14)  2Q2  stehe,  aber  auch  das  ist  nicht  genau:  sie 
2Si 

bietet  vielmehr  dar:  q Wenn  daher  R.  Rochette  weiter 

angiebt,  dass  sich  auf  einer  Münze  Gelon’s  II.  [Mus.  Pemb. 
II,  t.  78;  Torremuzza,  t.  102,  1]  ausgeschrieben  2Ü212  finde, 
so  wird  es  einer  nochmaligen  Untersuchung  der  Münzen 
selbst  bedürfen,  um  zu  entscheiden,  ob  es  sich  hier  um  zwei 
verschiedene,  oder  um  denselben,  nur  das  eine  Mal  falsch 
gelesenen  Namen  handelt. 

MAI2TISIN, 

auf  Münzen  von  Velia:  Behelmter  Pallaskopf  rechtshin; 

auf  der  Scheide,  in  welcher  der  Helmbusch  befestigt  ist: 
QIAI2TISIN;  ß Löwe,  der  an  seiner  Beute  nagt,  linkshin, 
über  ihm  schwebende  Nike  und  <P/;  im  Abschnitt  YEAHTßN: 
ß.  R.  III,  20;  Carelli  t.  140,  n.  52;  Mus.  Hunter  t.  61,  19. 
Aehnlich,  nur  &IAI2TIS2N02:  Mus.  Borb.  V,  45,  11;  P. 
Knight,  p.  298,  A,  11;  eben  so,  aber  auf  der  Rückseite 
statt  der  Nike  die  beiden  Dioskuren:  Carelli  n.  51,  M.  Borb. 
ib.  12  [Sestini  Mus.  Font  p.  III,  t.  I,  13.].  Auf  einer  dritten 
Varietät,  wo  der  Löwe  rechtshin  gewandt  ist,  der  Name 
der  Stadt  über  ihm  steht  und  im  Abschnitt  <f>  und  I sich  zu 
beiden  Seiten  einer  Epheuranke  finden,  ist  bei  Carelli  n.  53 
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(DIAI2TISINI2  nur  ungenau  für  (DIA12TIQN02  gelesen, 
während  M.  Borb.  ib.  10  das  Richtige  steht.  — So  wenig 
wir  zweifeln  , dass  dieser  ausgeschriebene  Name  der  eines 
Künstlers  ist,  so  dürfen  wir  doch  die  Buchstaben  <DI  der 
Rückseite  theils  wegen  ihrer  Grösse,  theils  wegen  ihres  zu 
häufigen  Vorkommens  auf  Münzen  von  Velia,  nicht  auf  den- 
selben beziehen. 

(DIA, 

auf  dem  Helm  des  Pallaskopfes  mehrerer  Münzen  von  He- 
raklea  in  Lukanien:  [Sestini,  Mus.  Font.  111,  t.  1,  12J.  So 
naheliegend  uns  die  Ergänzung  <DIASIN  erscheint,  so  zweifle 
ich  doch,  ob  für  deren  Richtigkeit  ein  Beweis  aus  einer 
anderen  Münze  von  Heraklea  [Sestini  ib.  p.  4,  n.  12;  Avel- 
lino  Ital.  vet.  num.  Heraclea  n.  1]  genommen  werden  kann, 
sofern  diese  mit  der  bei  Carelli  (p.  86,  n.  *18  u.  *19)  be- 
schriebenen übereinstimmt : denn  dort  findet  sich  die  Inschrift 
<D1AÜ  im  Felde  der  Rückseite. 

< DPYTIAA02 

auf  Münzen  von  Syrakus:  weiblicher  Kopf  linksbin,  von 
schönem,  noch  etwas  strengem  Style,  umgeben  von  vier  Del- 
phinen und  der  Inschrift  2YPAK02I0N;  unter  dem  Halse 
< DPYriAA  ||  02 : R.  R.  Lettre  ä Mr.  Schorn,  Titelvignette  2; 
die  Rückseite  soll  mit  der  übereinstimmen,  welche  die  An- 
fangsbuchstaben EY&  trägt:  R.  R.  S.  81,  1.  Die  verhältnis- 
mässige Grösse  der  Buchstaben  muss  hier  gegen  die  Bezie- 
hung auf  einen  Künstler  einigen  Zweifel  erwecken.  Doch 
wird  die  Annahme  eines  solchen  ausserdem  durch  eine  andere, 
eine  kleine  Bronzemünze,  gesichert:  weiblicher  Kopf  linkshin: 
auf  der  Binde,  welche  das  Haar  im  Nacken  zusainmenbält 
<DPY;  ß Rad  mit  vier  Speichen,  zwischen  denen  die  Buch- 
staben 2Y  PA  und  zwei  Delphine  vertheilt  sind:  R.  R.  Lettre 
a Mr.  Schorn,  Vignette  am  Ende  der  Vorrede.  Da  Künstler- 
namen sonst  auf  Bronzemünzen  durchaus  nicht  Vorkommen, 
so  glaubt  R.  Rochette,  dass  der  Stempel  der  vorliegenden, 
namentlich  auch  wegen  der  Feinheit  seiner  Arbeit,  eigentlich 
zur  Prägung  in  Gold  bestimmt  gewesen  und  vielleicht  nur  zur 
Probe  für  Bronze  angewendet  worden  sei.  — Ueber  die  an- 
gebliche Identität  des  Phrygillos  auf  den  Münzen  und  auf 
einem  geschnittenen  Steine  vgl.  den  Schluss  der  Einleitung- 

XOIKES2N  oder  XOIPIÜN,  s.  AUOAA. 
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DIE  DEM  MENSCH  NEIDER. 


Brunn , Ottchichtt  der  gritch.  Äünttler.  //. 
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Die  wichtigsten,  in  den  Citaten  stets  wiederkehrenden  Werke  werden 

der  Kürze  wegen  in  folgender  Weise  angeführt: 

Bracci  = Memorie  degli  antichi  incisori.  2 Voll.  fol. 

Codes  — Die  von  Cades  veranstaltete  grosse  Sammlung  von  Gemmenabdrücken, 
nach  der  Numerirung  des  Kestner'sohen  Exemplars  in  Hannover. 

de  Jongt  = Notice  sur  le  cabinet  de  S.  M.  le  Roi  des  Pays-Bas. 

Köhler  = Abhandlung  über  die  geschnittenen  Steine  mit  dem  Namen  der 
Künstler:  Gesammelte  Schriften,  Band  III. 

Lippert  — Daktyliothek,  nach  den  Nnmmern  citirt. 

Raspe  = Catalogue  de  Tassie,  nach  den  Nummern  citirt. 

R.  Röchelte  Lettre  = Lettre  a Mr.  Schorn.  2 edit.  1845. 

Stephani  bei  Köhler  = in  den  Noten  zu  Köhler’s  Abhandlung. 

— Angebl.  Steinschn.  = Ueber  einige  angebliche  Steinschneider  des  Alter- 
thums ; aus  den  Mem.  de  l’acad.  de  Petersbourg ; VI.  sör.  Sciences  polit. 
etc.  T.  VIII. 

Stosch  = Gemmae  jntiquae  coelatae  sculptor.  nominib.  insign. 

de  Thoms  = Cabinet  du  comte  de  Thoms. 

Toelken  Sendschr.  = Sendschreiben  an  die  kais.  Akademie  zu  Petersburg. 

Winck.  Descr.  = Winckelmann  Description  des  pierres  gravees  du  Baron  de 
Stosch. 
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Einleitung. 


Die  Kunst  des  Gemmenschneidens  nimmt  im  Verh&ltniss  zur 
Sculptur  und  Malerei  einen  untergeordneten  Rang  ein,  es 
fehlt  ihr  der  monumentale  Charakter.  Ein  Theil  ihrer  Er- 
zeugnisse, die  erhaben  geschnittenen  Steine,  die  Camcen,  die- 
nen dem  Schmuck  und  dem  Luxus,  ein  anderer,  die  vertieft 
geschnittenen,  wenigstens  der  grösseren  Masse  nach  einem 
praktischen  Gebrauche,  nämlich  zum  Siegeln.  Die  Kleinheit 
des  Maassstabes  verbunden  mit  der  Schwierigkeit  und  Lang- 
wierigkeit der  Technik  scheinen  der  freien  Entfaltung  des 
künstlerischen  Genius  Fesseln  anzulegen  und  den  Künstler 
aufzufordern,  seinen  Ruhm  mehr  in  der  Ausführung  als  in 
der  Erfindung  zu  suchen.  Aus  diesen  Umständen  erklärt  es 
sich  zur  Genüge,  dass  in  alter,  wie  in  neuerer  Zeit,  die  Gem- 
menschneider nur  ausnahmsweise  zu  einem  ausgebreiteten 
künstlerischen  Ruhme  gelangt  sind.  Die  wenigen,  in  den 
schriftlichen  Nachrichten  des  Alterthuins  überlieferten  Namen 
genügen  aber  nicht  einmal  die  Hauptpunkte  einer  Geschichte 
der  Steinschneider  fcstzustellen.  Es  fragt  sich  daher,  ob 
sich  diese  Lücke  auf  anderem  Wege  ausfüllen  lässt,  nämlich 
durch  die  Betrachtung  derjenigen  Werke,  welche  den  Namen 
ihrer  Urheber  tragen.  Dass  es  der  Wissenschaft  obliegt, 
den  Versuch  zu  machen,  auch  wenn  nur  geringe  Aussicht 
für  einen  günstigen  Erfolg  vorhanden  wäre,  kann  keinem 
Zweifel  unterworfen  sein.  I»  dem  vorliegenden  Falle  jedoch 
muss,  ehe  dieser  Versuch  unternommen  werden  darf,  eine 
Vorbedingung  erfüllt,  nämlich  das  Material  zu  einer  histori- 
schen Bearbeitung  erst  vorbereitet,  ja  gewissermaassen  erst 
gewonnen  werden,  gleich  dem  Metall,  das  in  den  Erzen  vor- 
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handen,  aber  von  den  Schlacken  noch  nicht  geschieden  ist. 
Und  zwar  handelt  es  sich  hier,  um  es  kurz  zu  sagen,  um 
einen  doppelten  Läuterungsprocess,  nämlich  1)  um  die  Schei- 
dung der  Künstlerinschriften  auf  Gemmen  von  denen  einer 
anderen  Bedeutung,  und  2)  um  die  Scheidung  der  echten 
Arbeiten  und  Inschriften  des  Alterthums  von  den  Fälschungen 
der  neueren  Zeit. 

Scheidung  der  KSnstleriiisehriflcn  auf  Gemmen  von  denen 
anderer  Bedeutung. 

Dass  die  alten  Steinschneider,  so  oft  sie  ihre  Namen  auf 
ihre  Werke  setzten,  wenn  nicht  feste  Gesetze,  so  doch  ge- 
wisse allgemeine  Regeln  befolgten,  dürfen  wir  nach  der  Con- 
sequenz  so  mancher  anderen  Erscheinungen  auf  dem  Gebiete 
der  alten  Kunst  als  gewiss  voraussetzen  und  ist  auch  bisher 
allgemein  angenommen  w'orden.  Allein  da  uns  das  Alterthum 
diese  Regeln  nicht  in  bestimmter  Form  überliefert  hat,  so 
folgte  man  bei  Bestimmung  «1er  einzelnen  Fälle  mehr  einem 
subjectiven  Gefühl,  als  einer  festen  Theorie.  Und  allerdings, 
da  sich  eine  solche  erst  durch  Induction  aus  einer  beschränk- 
ten und  erst  nach  und  nach  sich  erweiternden  Zahl  wenig- 
stens einigermaassen  gesicherter  Beispiele  entwickeln  lässt, 
so  muss  in  ihren  Bestimmungen  zunächst  manches  schwan- 
kend bleiben  und  vermag  uns  nicht  sowohl  positive  Sicher- 
heit, als  einen  höheren  oder  geringeren  Grad  von  Wahrschein- 
lichkeit zu  gewähren.  Aber  dennoch,  oder  vielmehr  wegen 
dieses  Schwankens  müssen  wir  um  so  mehr  nach  einer  schar- 
fen Forinulirung  streben,  indem  nur  dadurch  die  Aufmerksam- 
keit auf  alle  wichtigen  Funkte  nachdrücklich  hingclenkt  und 
es  nur  dadurch  möglich  wird,  eine  feste  Grundlage  zu  gewin- 
nen, von  welcher  aus  jede  weitere  Untersuchung  erst  einen 
bestimmten  wissenschaftlichen  Nutzen  zu  versprechen  ver- 
mng. 

Der  einzige,  aber  noch  ziemlich  allgemein  gehaltene  Ver- 
such einer  solchen  Theorie  ist  von  Stephani  gemacht  worden 
in  einer  Note  zu  dem  Köhler’sclicn  Werke  über  die  Stein- 
schneider (Gesannn.  Schriften  III,  S.  251 — 25S),  von  dem 
wir  hier  zunächst  ausgehen  mögen: 

Gegen  die  Annahme  eines  Künstlernamens  spricht  w 
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1)  „wenn  der  Schnitt  der  Buchstaben  von  dem  des  Bildes  so 
verschieden  ist,  dass  es  wahrscheinlich  oder  gewiss  wird, 
dass  nicht  beides  voh  denselben  Händen  herrühre,“  oder 
„wenn  sich  die  Inschrift  auf  irgend  eine  andere  Weise  als 
nicht  ursprünglich  beabsichtigt,  sondern  als  erst  später  hin- 
zugefügt zu  erkennen  giebt“  {S.  254); 

2)  „wenn  das  dem  Steine  eingeschnittene  Bild  seinem 
Inhalte  oder  seinem  Kunstwerthe  nach  so  unbedeutend  ist, 
dass  man  nicht  glauben  kann,  ein  Künstler  habe  es  der 
Mühe  werth  finden  können,  seinen  Namen  beiznfügen“  (S. 
257); 

3)  „wenn  der  Name  identisch  ist  mit  dem  des  Bildes 
oder  doch  als  dessen  Beiname  oder  nähere  Bestimmung  auf- 
gefasst werden  kann“,  oder  wenn  der  Name  auf  einem  Sie- 
gelsteine „einen  mehr*  oder  weniger  engen  Begriffs-Zusam- 
menhang mit  dem  Bilde  zeigt,  so  dass  man  in  dem  Bilde  eine 
Anspielung  auf  den  beigeschriebenen  Namen  finden  kann“ 
(S.  256). 

4)  Ein  lateinisch  geschriebener  Künstlername  ist  auf  Gem- 
men bis  jetzt  wenigstens  noch  nicht  nachgewiesen  worden. 
Dagegen  wird  die  Annahme  Stephani’s,  dass  auch  ein  römi- 
scher, aber  griechisch  geschriebener  Name  den  Künstler  nicht 
bezeichnen  könne  (S.  25fi),  einige  Einschränkung  erfahren 
müssen.  Römische  Steinschneider  mögen  selten  sein;  aber 
meinem  Falle,  bei  Gelegenheit  des  Felix,  hat  Stephani  selbst 
die  Vertheidigung  übernommen.  Eben  so  ist  es  im  Allgemei- 
nen gewiss  richtig,  wenn  er  die  Beziehung  von  Frauennamen 
auf  künstlerische  Thätigkeit  ausschliesst ; aber  wie  es  ein- 
zelne berühmte  Malerinnen  im  Alterthuin  gab,  so  lässt  sich 
an  und  für  sich  die  Möglichkeit  nicht  leugnen,  dass  ausnahms- 
weise eine  Frau  sich  auch  mit  der  Kunst  des  Gemmenschnei- 
dens befasst  haben  könne. 

Für  die  Beziehung  eines  Namens  auf  den  Künstler  spricht 
es,  wenn  derselbe  als  Name  eines  Steinschneiders  durch  an- 
derweitige Zeugnisse  des  Alterthums  bekannt  ist.  Aber  aller- 
dings wird  (von  modernen  Fälschungen  ganz  abgesehen)  die 
Bedeutung  dieses  Gesichtspunktes  sehr  durch  den  Umstand 
verringert,  dass  nur  sehr  wenige  Namen  in  dieser  Weise  über- 
liefert sind,  indem  die  namentlich  von  Baoul-Rochette  viel- 
fach behauptete  Identität  der  Steinschneider  mit  den  gemmarii, 
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caelatores,  nurifices  in  lateinischen  Inschriften  von  Stephani 
(S.  257)  mit  Recht  abgewiesen  wird. 

Ferner  wird  die  Annahme  eines  Künstlernamens  unter- 
stützt durch  die  Wiederkehr  desselben  Namens  auf  mehreren 
Gemmen.  Die  Beschränkung  Stephani’s  (S.  258):  sofern 
„auch  der  Styl  der  dargestellffcn  Gegenstände  und  der  Buch- 
staben auf  diesen  verschiedenen  Steinen  so  ähnlich  ist,  dass 
sie  von  derselben  Hand  herrühren  können,“  wird  indessen  für 
jetzt  nicht  zu  scharf  betont  werden  dürfen,  indem  es  an  sich 
wenigstens  als  möglich  zugegeben  werden  muss,  dass  schon 
im  Alterthum  Werke  berühmter  Steinschneider  nebst  ihrem 
Namen  copirt  oder  gar  in  betrügerischer  Absicht  gefälscht 
werden  konnten.  Ob  es  wirklich  der  Fall  gewesen,  wird  sich 
allerdings  erst  dann  feststellen  lassen,  wenn  eine  grössere 
Reihe  als  wirklich  alt  nachgewiesendT1  Gemmen  zur  Verglei- 
chung vorliegt. 

Die  bisher  angegebenen  Merkmale  gewähren  indessen 
bei  einer  Masse  von  zweifelhaften  Fällen  noch  keine  Entschei- 
dung und  Stephani  hat  es  deshalb  nicht  unterlassen,  auch 
auf  die  Abfassung,  Stellung  und  Grösse  der  Inschriften  hin- 
zuweisen. Soll  aber  hier  dem  subjectiven  Gefühl  nicht  ein 
zu  grosser  Spielraum  gelassen  werden,  so  muss  gerade  hier 
der  Versuch  einer  schärferen  Formulirung  bestimmter  Regeln 
gemacht  werden,  selbst  auf  die  Gefahr  hin,  dass  dem  Zweifel 
dabei  ein  zu  weites  Feld  eröffnet  wird. 

Wir  ziehen  zuerst  die  sprachliche  Abfassung  der 
Inschriften  in  Betracht.  Es  braucht  kaum  bemerkt  zu  wer- 
den, dass  das  sicherste  Kennzeichen  eines  Künstlernamens 
in  der  Hinzufügung  des  die  künstlerische  Thätigkeit  bezeich- 
nenden Verbums  liegt;  wobei  nur  noch  darauf  hingewiesen 
werden  mag,  dass  sich  bis  jetzt  auf  Gemmen  nur  das  Imper- 
fectum  InoCtc  gefunden  hat.  Dass  aber  auch  ein  Name  im 
Genitiv  den  Künstler  bezeichnen  könne,  ist  nicht  nur  all- 
gemein angenommen,  sondern  wird  durch  das  Beispiel  des 
Dioskurides  -bestimmt  bewiesen;  aber  ebenso  bestimmt 
wird  durch  das  vereinzelte  Vorkommen  von  dpi  bewiesen, 
dass  der  Genitiv  den  Künstler  nicht  bezeichnen  muss.  In 
Betreff  des  Nominativs  dagegen  ist  zunächst  ein  noch  öfter 
zu  betonender  Unterschied  zwischen  erhaben  und  vertieft  ge- 
schnittenen Inschriften  geltend  zu  machen.  Die  ersteren 
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machen  einen  weit  bestimmteren  Anspruch,  unmittelbar  und 
für  sich  als  selbständige  Kunstwerke  zu  gelten,  während 
an  dem  zweiten  die  Darstellung  sehr  häufig  eine  symbolische 
Bedeutung  nach  Art  der  Wappen  haben  kann.  Dass  der 
Name  des  Besitzers  auf  einem  Camee  erhaben  geschnitten  sei, 
ist  daher  wenig  wahrscheinlich;  und  es  wird  daher  niemand 
darauf  verfallen,  z.  B.  den  Namen  des  Athenion  in  den  zwei 
bekannten  Beispielen  auch  im  Nominativ  für  etwas  anderes 
als  den  Künstlernamen  zu  erklären.  Anders  scheint  es  sich 
bei  den  vertieft  geschnittenen  Steinen  zu  verhalten.  Unter 
den  sicheren  Künstlerinschriften  findet  sich  ein  einziges  Bei- 
spiel im  Nominativ,  COASiN ; aber  die  horizontal  vor  das 
Brustbild  einer  Bacchantin  gestellte  Inschrift  endigt  am  Bande, 
und  da  wir  es  hier  mit  einem  antiken  Glasflüsse  zu  thun  ha- 
ben, so  ist  es  wenigstens  als  möglich  zuzugeben,  dass  das 
Feld  am  Original  etwas  breiter  gewesen  und  die  Genitiv- 
endung nur  im  Abdrucke  weggefallen  sei,  wie  es  offenbar 
mit  der  Endung  OY  am  Namen  des  Dioskurides  in  der  In- 
schrift des  Herophilos  der  Fall  gewesen  ist.  Als  echt  habe 
ich  im  zweiten  Abschnitte  des  Catalogs  unter  anderen  die 
Namen  AAMS1N,  EAAHN,  MYPTSIN  gelten  lassen,  zugleich 
aber  andere  Zweifel  geäussert,  welche  gegen  ihre  Bedeutung 
als  Künstlernamen  sprechen.  Ob  endlich  einfache  römische 
Vornamen,  wie  AYAOC,  rNAIOC , auf  Künstler  bezogen  wer- 
den dürfen,  ist  eine  schwierige,  noch'  keineswegs  entschiedene 
Frage,  ganz  abgesehen  von  anderweitigen  Bedenken  gegen 
die  hier  in  Betracht  kommenden  Fälle.  Hiernach  wird  es 
gerechtfertigt  sein,  wenn  es  zunächst  als  zweifelhaft  hin- 
gestellt wird,  ob  ein  Name  im  Nominativ  auf  vertieft  geschnit- 
tenen Steinen  für  einen  Künstlernamen  gelten  darf. 

Die  Inschriften,  welche  die  Namen  sonst  bekannter  Künst- 
ler abgekürzt  zeigen,  sind  fast  ohne  Ausnahme  auch  aus 
anderen  Gründen  verdächtig;  und  da  unter  den  übrigen  an- 
tiken Steinen  mit  abgekürzter  Namensinschrift  keiner  ist,  wel- 
cher durch  Vorzüglichkeit  oder  sonst  die  Beziehung  auf  einen 
Künstler  nothwendig  machte  oder  auch  nur  genügend  recht- 
fertigte, so  werden  für  jetzt  alle  abgekürzten  Namen  von  der 
Liste  der  Künstler  gänzlich  ausgeschlossen  werden  müssen. 

In  Betreff  der  Grösse  und  Stellung  der  Inschrift  dür- 
fen wir  davon  ausgehen,  dass  eine  gewisse  Anspruchslosig- 
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keit  eines  der  charakteristischen  Kennzeichen  der  Künstler- 
inschriften ist.  Es  ist  daher  im  Ganzen  richtig,  wenn  Ste- 
phani (Ueber  einige  angebliche  Steinschneider  S.  187)  be- 
merkt: „dass  es  einem  Steinschneider  nicht  wohl  gezieme, 
den  eigenen  Namen  in  einer  gleich  dem  ersten  Blicke  auf- 
fallenden Weise  seinem  Werke  beizufügen,  dass  es  ihm  viel- 
mehr zukomme,  denselben  in  so  kleinen  Buchstaben  auszu- 
führen,  dass  er  auf  den  Gesammt  - Eindruck  des  ersten  An- 
blicks ohne  Einfluss  bleibe  und  erst  von  dem  länger  betrach- 
tenden und  in  die  Einzelheiten  tiefer  eindringenden  Blicke  er- 
kannt werde.“  Wenn  indessen  Stephani  den  Versuch  macht, 
die  Proportionen  der  Buchstaben  in  ihrem  Verhältnisse  zur 
Grösse  des  Bildes  nach  festen  Zahlen  zu  bestimmen,  so 
konnte  dieser  Versuch  nur  einen  mangelhaften  Erfolg  haben, 
theils  weil  er  nur  von  den  fünf,  nach  Köhler  allein  echten 
Beispielen  ausging,  theils  aber  auch  deshalb,  weil  ausser  der 
Grösse  des  Bildes  für  die  Bestimmung  der  Grösse  der  In- 
schrift noch  andere  Umstände  maassgebend  sind,  so  vor  allem 
die  Grösse  des  von  dem  Bilde  frei  gelassenen  Feldes,  wes- 
halb z.  B.  die  Kleinheit  desselben  auf  dem  Ludovisi’schen 
Augustus  des  Dioskurides,  verbunden  mit  der  Lange  des  Na- 
mens eine  im  Verhältnis  zur  Grösse  des  Steines  sehr  kleine 
Schrift  nöthig  machte.  Aus  der  Kleinheit  der  Schrift,  wenn 
sie  nur  sonst  dem  Raume  gut  angepasst  ist,  wird  sich  also 
kein  besonderer  Grund*  zur  Verdächtigung  herleiten  lassen. 
Dagegen  dürfen  relativ  grosse  Proportionen  der  Schrift  im 
Allgemeinen  als  ein  Grund,  die  Beziehung  auf  einen  Künstler 
abzuweisen,  betrachtet  werden.  Die  Inschrift  des  Eutycbes 
steht  in  dieser  Beziehung  ziemlich  vereinzelt  da;  bei  ihr  ist 
jedoch  in  Betracht  zu  ziehen,  dass  der  Stein  nicht  zum  Ge- 
brauch des  Siegeins,  sondern  als  ein  selbständiges  Kunst- 
werk gearbeitet  scheint,  für  welches  der  Künstler  schon 
höhere  Ansprüche  zu  machen  berechtigt  war.  Ebenso  befin- 
det sich  die  Inschrift  des  Euodos,  die  unter  den  fünf  von 
Stephani  angeführten  Beispielen  relativ  die  kleinste,  an  sich 
aber  die  grösste  ist,  auf  einem  Werke  von  hoher  Vortreff- 
lichkeit und  grossem  Umfange,  wogegen  z.  B.  an  dem  stehen- 
den Hercules  des  Admon  die  Grösse  der  Inschrift  weder 
durch  die  eine,  noch  durch  die  andere  Rücksicht  gerechtfer- 
tigt erscheint. 
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Aus  dem  gleichen  Gefühle  der  Bescheidenheit  erklärt  es 
sich  dass  in  den  echten  Künstlerinschriften  die  Buchstaben 
nicht  weit  gesperrt  und  die  Namen  stets  ungebrochen  in 
einer  Zeile  stehen.  Eine  Vertheilung  in  mehrere  Zeilen 
scheint  nur  da  als  zulässig  betrachtet  worden  zu  sein,  wo 
die  Inschrift  aus  mehr  als  einem  Worte  besteht.  Eben  so 
ist  kein  einziges  sicheres  Beispiel  bekannt,  wo  der  Name 
durch  einen  Theil  des  Bildes  unterbrochen  oder  die  Inschrift 
rings  um  das  Bild  herum  vertheilt  wäre,  offenbar  weil  sie 
dadurch  den  Anspruch  erheben  würde,  mehr  als  ein  Parergon 
zu  sein. 

Beachtung  verdient  ferner  auch  die  Stelle,  an  der  die 
Inschrift  angebracht  ist.  Bei  den  Cameen  scheinen  allerdings 
aus  dem  schon  früher  angeführten  Grunde  nur  rein  künst- 
lerische Rücksichten  inaassgebend  gewesen  zu  sein.  Die 
Namen  des  Athenion,  ßoethos,  Protarchos  stehen  theils  über, 
theils  unter  dem  Bilde,  theils  mehr  zur  Seite ; und  sind  nicht 
immer  horizontal,  sondern  in  schräger,  den  Linien  des  Bil- 
des angemessener  Richtung  angebracht.  An  den  Köpfen  des 
Augustus  von  Dioskurides,  des  Germanicus  von  Epitynchanus, 
des  Portraits  von  Herophilos  haben  die  Künstler  vertiefte 
Schrift  gewählt,  wie  es  scheint,  absichtlich,  theils  damit  nicht 
der  Name  für  den  der  dargestellten  Person  genommen  werde, 
theils  aus  dem  künstlerischen  Grunde,  weil  erhabene  Schrift 
die  naturgemässe  Abrundung  eines  Portraitkoples  nur  gestört 
haben  würde.  Demnach  dürfte  z.  B.  der  erhaben  geschnit- 
tene Name  des  Adrnon  unter  einem  Augustuskopf  vielmehr 
einen  Beweis  der  Unechtheit,  als  der  Echtheit  des  Werkes 
abgeben.  Die  vertieft  geschnittenen  Steine  dagegen  waren 
meist  zum  Siegeln  bestimmt;  und  demnach  musste,  wie  hin- 
sichtlich der  Grösse  der  Inschrift,  so  auch  hinsichtlich  der 
Augenfälligkeit  ihrer  Stellung  dem  Besitzer  der  Vorrang  ein- 
geräumt werden:  selbst  bei  nicht  bestellten,  sondern  zum 
Verkauf  gearbeiteten  Siegelsteinen  war  der  wichtigste  Platz 
dem  Namen  des  Besitzers  offen  zu  halten.  Werfen  wir  jetzt 
«inen  Blick  auf  die  sicheren  Künstlerinschriften,  so  finden 
wir,  dass  sie  sich  diesem  Gesetze  streng  unterworfen  haben, 
mdem  sie  fast  ohne  Ausnahme  entweder  an  einer  innerhalb 
des  Bildes  freigelassen en  Stelle  oder  in  den  Feldern  zur 
"*ite  des  Bildes  angebracht  sind,  theils  in  senkrechter,  theils 
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in  horizontaler  Richtung,  bei  Profilbildungen  am  liebsten  in 
dem  hinteren  Felde,  bei  Köpfen  indessen  auch  horizontal  in 
dem  naturgemäss  etwas  erweiterten  Felde  vor  dem  Halse. 
Da  die  Bacchantin  des  Solon  nicht  als  ein  einfacher  Kopf, 
sondern  wegen  der  Brust  und  des  Armes  mit  dem  Thyrsus 
als  eine  künstlerische  Composilion  zu  betrachten  ist,  so  kann 
der  Umstand,  dass  an  ihr  der  Name  gerade  vor  dem  Ge- 
sichte steht,  nicht  als  maassgebend  für  andere  Köpfe  be- 
trachtet werden;  und  es  ist  deshalb  die  Frage  gerechtfertigt, 
ob  der  Name  des  Künstlers  vor  dem  Kopfe  selbst  und  na- 
mentlich der  Länge  nach  vor  dem  Gesicht  eines  Kopfes  stehen 
könne,  wo  er,  wie  nicht  zu  leugnen  ist,  anspruchsvoller  er- 
scheint, als  an  den  vorher  betrachteten  Stellen.  Bei  dem 
Namen  des  Aulos  vor  einem  Kopfe  des  Aesculap  macht  es 
die  eigenthümliche  Umgränzung  ohnehin  schon  unwahrschein- 
lich, und  es  handelt  sich  daher  zunächst  und  vorzugsweise 
um  ein  Beispiel:  den  Namen  des  Aetion  vor  dem  Kopfe  des 
Priamus.  Wie  ihn  in  der  That  Stephani  auf  den  Besitzer  be- 
zieht, so  muss  ich  gestehen,  dass  auch  mir  die  Inschrift  einen 
von  den  anderen  Künstlerinschriften  etwas  verschiedenen  Cha- 
rakter zu  haben  scheint.  Vielleicht  hat  dies  darin  seinen 
Grund,  dass,  sofern  mich  mein  Gedächtniss  nicht  täuscht,  die 
Buchstaben  der  Rundung  des  Steines  folgen,  während  sonst 
überall  die  Künstlerinschriften  eine  gerade  Linie  bilden. 

Auch  über  dem  Bilde  ist  auf  vertieft  geschnittenen  Stei- 
nen bis  jetzt  kein  Künstlername  nachgewiesen,  indem  die  In- 
schrift YAAOY  über  dem  dionysischen  Stiere  auch  aus  an- 
deren Gründen  verdächtig  ist.  Ich  wage  nicht  zu  entschei- 
den, ob  diese  Bemerkung  auf  die  Beurlheilung  der  Inschrift 
CßCTPATOY  über  einer  Biga  Einfluss  auszuüben  vermag, 
indem  das  Bild  zwar  erhaben,  die  Inschrift  jedoch  vertieft 
geschnitten  ist. 

Zweifelhaft  erscheint  es  mir,  ob  Inschriften  im  unteren 
Abschnitte  eines  Bildes  oder  unter  dem  Halse  eines  Kopfes 
auf  den  Künstler  bezogen  werden  dürfen,  indem  auf  diesen 
bevorzugten  Platz  zunächst  der  Besitzer  Anspruch  zu  haben 
scheint.  Allerdings  giebt  es  ein  sicheres  Beispiel,  die  In- 
schrift ft>HA!3  EIJOIEI  im  Abschnitte  unter  dem  Bilde  des 
Palladienraubes:  aber  sie  steht  nicht  allein  an  dieser  Stelle 
und  nicht  in  erster  Reihe,  sondern  unter  dem  Namen  des  Be- 


Digitized  by  Google 


431 


sitzers.  Ein  zweites  Beispiel,  COAS1N  EUQIEI  unter  einem 
Diomedes  mit  dem  Palladium,  ist  auch  in  anderen  Beziehun- 
gen manchem  Verdacht  unterworfen ; und  wie  auf  Copien  je- 
nes Steines  des  Felix  der  Name  an  eine  andere  Stelle  ver- 
setzt ist,  so  wäre  es  nicht  unmöglich,  dass  in  dem  Original, 
welches  diesem  Diomedes  zu  Grunde  liegen  mag,  der  Name 
des  Solon  ebenfalls  an  einer  andern  Stelle,  etwa  auf  dem 
auffallend  leeren  Raume  vor  der  Figur  gestanden  hätte.  So 
sind  von  Inschriften  im  Abschnitt  unter  Figuren,  um  nur  noch 
einige  Beispiele  anzuführen,  A3E0XÜ2  Eil , ferner  rNAlOY 
unter  dem  Palladienraub,  AYAOC  unter  dem  gefesselten  Amor 
verdächtig;  AYAOY  und  AEYKIOY  finden  sich  unter  Ge- 
spannen von  unbedeutendem  Kunstwerthe,  und  es  bleibt  daher 
zunächst  nur  die  Inschrift  ANTEPS2TOC  unter  dem  stiertra- 
genden Herakles  übrig,  über  welche  unser  Urtheil  schwan- 
kend bleiben  muss.  Von  Köpfen  sonst  bekannter  Künstler 
sind  der  Serapis  des  Aspasios,  die  zwei  sogenannten  Augu- 
stusköpfe  des  Dioskurides  nicht  unverdächtig;  der  sogenannte 
Ptolemaeus  des  Aulus  ist  ein  ziemlich  rohes  Werk;  die  Na- 
men des  Skylax  unter  einer  Maske,  der  des  Agathangclos 
(wenn  echt)  sind  von  anderen  auf  die  Besitzer  bezogen  wor- 
den; rNAIOC  unter  dem  Kopfe  des  Herakles  ist  ein  römi- 
scher Vorname  und  steht  ausserdem  im  Nominativ.  — Wenn  da- 
her die  Richtigkeit  des  Satzes,  von  dem  ich  ausging,  noch 
nicht  gegen  jeden  Zweifel  gesichert  erscheint,  so  glaube  ich 
doch,  dass  der  Thatbestand  es  rechtfertigt,  wenn  ich  ihn 
überhaupt  der  Erörterung  unterworfen  habe. 

Bei  Gelegenheit  der  Münzstempelschneider  haben  wir 
bemerkt,  dass  dieselben  ihre  Namen  häufig  an  dem  Bilde 
selbst,  z.  B.  an  einer  Stirnbinde,  einem  Helme,  angebracht 
haben.  Ein  ähnlicher  Gebrauch  lässt  sich  bei  den  geschnit- 
tenen Steinen  nicht  nachweisen.  Die  Inschriften  A3EOX, 
APXIONOC,  XEAY,  welche  sich  in  solcher  Weise  finden, 
gehören  gerade  zu  den  verdächtigsten.  Nur  ein  Beispiel, 
TAIOC  ETIOIE1 , könnte  möglicher  Weise  echt  sein,  würde 
aber  selbst  dann  die  allgemeine  Regel  nicht  umstossen,  indem 
hier  die  Stellung  der  Inschrift  auf  dem  Halsbande  des  Sirius 
etwas  Ungesuchtes,  ich  möchte  sagen,  Naturgemässes  hat. 

Endlich  mag  noch  erwähnt  werden,  dass  von  der  Regel, 
wonach  Künstlerinschriften  auf  vertieft  geschnittenen  Steinen 
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im  Abdruck  rechtläufig  erscheinen  müssen,  sich  nur  wenige 
Ausnahmen  finden:  zwei  Köpfe  des  Mäcenas  mit  dem  Namen 
des  Solon,  bei  denen  wenigstens  die  Möglichkeit  zuzugeben 
ist,  dass  sie  aus  dem  sechszehnten  oder  siebzehnten  Jahr- 
hundert herrühren;  und  ein  berliner  Stein  mit  dem  Namen 
des  IIjllos,  welcher  aus  diesem  Grunde  einer  erneuten  Prü- 
fung zu  unterwerfen  sein  wird. 

Dies  sind  die  Grundsätze,  von  denen  ich  nicht  etwa  bei 
dem  Beginne  meiner  Untersuchungen  ausgegangen  bin,  son- 
dern die  sich  mir  im  Laufe  derselben  aus  der  Prüfung  des 
Details  nach  und  nach  ergeben  haben.  Werden  sie  ganz  oder 
auch  nur  zum  grössten  Theil  anerkannt,  so  ist  dadurch  nicht 
nur  eine  wichtige  Grundlage  für  weitere  Untersuchungen  ge- 
wonnen, sondern  diese  selbst  werden  auch  für  dieFolge  wesent- 
lich vereinfacht. 

Scheidung  der  echten  Inschriften  von  den  Fälschungen 

neuerer  Zeit. 

Es  ist  notorisch,  dass  nicht  nur  alten  Steinen  in  neuerer 
Zeit  betrügerischer  Weise  Inschriften  hinzugefugt,  sondern 
dass  auch  durchaus  neue  Arbeiten  mit  angeblichen  Künstler- 
namen versehen  worden  sind.  Die  Unterscheidung  dieser 
Fälschungen  ist  allerdings  schwierig,  namentlich  deshalb, 
weil  die  Fälscher  sich  natürlich  möglichst  nahe  au  die  Vor- 
bilder des  Alterthums  angeschlossen  haben.  Aber  abgesehen 
von  geringerer  künstlerischer  Vortrefflichkeit  hat  ihnen  doch 
häufig  theils  die  volle  Kenntniss  aller  Gesetze  und  Sitten 
des  Alterthums,  theils,  wie  jedem  Nachahmer,  die  volle  Un- 
befangenheit gefehlt.  Wenn  daher  auch  bei  den  gelungensten 
Fälschungen  nicht  äussere  Gründe,  sondern  nur  ein  streng 
ausgebildetes,  aber  doch  immer  subjectives  Kunstgefühl  die 
Entscheidung  zu  geben  vermag,  so  werden  sich  doch  für 
eine  grosse  Zahl  von  Fällen  bestimmte  Kriterien  der  Echt- 
heit und  Unechtheit  aufstellen  lassen.  So  bedarf  es  kaum 
der  Bemerkung,  dass  die  Grundsätze,  welche  für  die  Schei- 
dung der  Künstlerinschriften  von  denen  anderer  Bedeutung 
aufgestellt  worden  sind,  auch  auf  die  Beurtheilung  der  ver- 
dächtigen in  ihrem  vollen  Umfange  angewendet  werden  müs- 
sen. Weitere  Kegeln  hat  Köhler  aufgestellt,  aber  sie  mehr 
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in  einzelnen  Fällen  und  oft  willkürlich  angewendet,  als  syste- 
matisch entwickelt.  Dies  hat  zuerst  Stephani  in  der  schon 
angeführten  Abhandlung  über  einige  angebliche  Steinschnei- 
der versucht;  aber  da  nur  jene  fünf  von  Köhler  als  echt 
anerkannten  Inschriften  seine  Grundlage  bildeten,  so  werden 
seine  Ansichten  in  manchen  wesentlichen  Punkten  eine  Mo- 
dification  erleiden  müssen.  Die  Momente,  welche  uns  die 
Unechtheit  einer  für  den  Steinschneidernamen  ausgegebenen 
Gemmeninschrift  zu  verrathen  geeignet  sind,  theilt  er  S.  186 
in  innere  oder  wohl  richtiger  sachliche  und  äussere  oder 
richtiger  historische  ein. 

Zu  den  ersteren  rechnet  er  zuerst  Schnitt,  Grösse  und 
Form  der  Buchstaben.  Der  Schnitt  an  modernen  Fäl- 
schungen verräth  häufig  Mangel  an  Energie  und  Zuversicht: 
Eigenschaften,  die  alten  Arbeiten  und  Inschriften  fast  nie 
fehlen,  theils  wegen  des  Geistes  der  alten  Kunstthätigkeit 
überhaupt,  theils  weil  der  alte  Künstler  unbefangen  sich  selbst 
gab  und  geben  konnte,  wie  er  eben  war.  „Es  offenbart  sich 
aber  dieser  Mangel  an  Zuversicht  und  Energie  seltener  durch 
eine  mehr  oder  weniger  plumpe  Ungeschicklichkeit  und  Un- 
sicherheit der  Hand,  als  gerade  im  Gegentheil  durch  eine 
auf  das  Sorgfältigste  berechnete  und  consequent  durchge- 
fuhrte  Regelmässigkeit  theils  der  ganzen  Buchstaben  in  ihren 
Verhältnissen  zu  einander,  theils  der  einzelnen  Elemente  des- 
selben Buchstabens  in  deren  Verhältnissen  zu  einander,  wäh- 
rend eine  so  vollkommene  Regelmässigkeit  dem  energischen 
Charakter  antiken  Schnitts  fremd  ist  und  nothwendig  fremtl 
sein  muss.“ 

In  Betreff  des  Grössenverhältnisses  ist  schon  oben  be- 
merkt worden,  dass  sehr  kleine  Buchstaben  an  sich  den  Ver- 
dacht der  Fälschung  noch  nicht  rechtfertigen.  Wenigstens 
sind  in  jedem  einzelnen  Falle  die  besonderen  Verhältnisse 
des  Bildes,  des  Feldes  u.  s.  w.  in  Betracht  zu  ziehen. 

In  Betreff  der  Form  der  Buchstaben  werden  von  Ste- 
phani namentlich  zwei  Eigentümlichkeiten  hervorgehoben, 
nämlich  zuerst,  dass  die  Fälscher,  um  die  Inschrift  antikem 
Gebrauche  gemäss  dem  ersten  Anblicke  möglichst  zu  ent- 
ziehen, bestrebt  gewesen  seien,  die  einzelnen  Linien  so  dünn 
und  schmal  zu  machen  und  sie  nur  so  seicht  und  leicht  ein- 
zugraben,  als  es  nur  immer  gelingen  wollte.  Sodann  wird 
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auf  die  übertriebene  Vorliebe  für  die  Kugeln  an  den  Enden 
der  Buchstaben-Linien  hingewiesen.  Ich  leugne  nicht  die 
Richtigkeit  dieser  Bemerkungen;  in  ihrer  Anwendung  erhei- 
schen sie  jedoch  sehr  grosse  Vorsicht,  da  die  Grenzen  des 
Zuviel  sich  kaum  bestimmt  angeben  lassen.  Was  namentlich 
die  Kugeln  anlangt,  so  schränkt  Stephani  ihre  Anwendung 
im  Alterthum  in  zu  enge  Grenzen  ein  und  hat  sich  dadurch 
verleiten  lassen,  manche  nachweislich  alte  Inschrift  zu  ver- 
dächtigen. 

Orthographische  Versehen  und  Fehler  beweisen  zwar 
nicht  unbedingt  die  Unechtheit  einer  Inschrift,  indem  sie  ver- 
einzelt auch  in  alten  Inschriften  Vorkommen.  Aber  sie  ver- 
stärken den  Verdacht,  namentlich  wenn  sich  mit  Wahrschein- 
lichkeit nachweisen  lässt,  wie  der  Fälscher  in  dem  einzelnen 
Falle  dazu  kam,  den  Fehler  zu  begehen,  oder  wenn  der  Feh- 
ler sich  öfter  wiederholt  (so  z.  B.  die  Form  AIOCKO  P UüC). 
Noch  entscheidender  ist  es.  wenn  die  Namensform  geradezu 
ungriechisch  ist,  wie  AAAION.  — Dass  die  Abkürzung  EU 
für  inoüt  nicht  unbedingt  ein  Beweis  der  Fälschung  ist,  lehrt 
die  Inschrift  des  Eutyches;  doch  giebt  sic  einen  Grund  zum 
Verdacht  ab,  wo  sie  ohne  eine  äussere  Veranlassung  vor- 
kömmt. — Ueber  fehlerhafte  Zeilenabtheilung  ist  schon  oben 
gesprochen  worden.  In  paläographischer  Beziehung  müssen 
natürlich  ungewöhnliche  Buchstabenformen  immer  Anstoss 
erregen,  und  eben  so  hebt  Stephani  mit  Recht  hervor,  dass 
Punkte  an  den  Enden  der  Worte,  wenn  sie  auch  in  der  spä- 
tem griechischen  Epigraphik  Vorkommen,  doch  aufGemmen- 
und  namentlich  Künstlerinschriften  noch  nirgends  als  echt 
nachgewiesen  worden  sind. 

Weitere  Gründe  gegen  die  Echtheit  fasst  Stephani  S.  191 
unter  der  Bezeichnung  „innere  Widersprüche“  zusam- 
men. Als  solche  betrachtet  er  namentlich:  a)  Verschieden- 
heit im  Schnitt  des  Bildes  und  der  Buchstaben;  b)  vertiefte 
Buchstaben  auf  Cameen,  was  nur  unter  sehr  starken,  schon 
früher  hervorgehobenen  Einschränkungen  zugegeben  werden 
kann;  c)  den  Ort  der  Inschrift,  namentlich  dann,  wenn  sie 
auf  fragmentirten  Steinen  so  angebracht  ist,  dass  sie  die  Ab- 
sicht verräth,  ein  Gleichgewicht  der  Theile  des  Fragments, 
nicht  aber  des  Steins  in  seinem  ursprünglichen,  vollständigen 
Zustande  herzustellen.  Vom  Standpunkte  der  praktischen 
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Erfahrung  aus  lässt  sich  sogar  dieser  Satz  dahin  erweitern, 
dass  fragmentirte  Steine  mit  Inschriften  allerdings  keineswegs 
unecht  sein  müssen,  aber  dass  sie  doch  stets  mit  beson- 
derer Vorsicht  aufzunehmen  sind.  Das  Ganze  mag  nicht 
selten  unter  der  Hand  des  Fälschers  wenig  nach  Wunsch 
ausgefallen  sein,  während  ein  Stück  die  nöthigen  Eigenschaf- 
ten zu  besitzen  schien,  um  es  iur  alt  auszugeben.  Zu  einer 
absichtlichen  Verstümmelung  zu  schreiten,  mochte  man  dann 
um  so  weniger  Anstand  nehmen,  als  der  fragmentirte  Zu- 
stand von  den  Verkäufern  nicht  selten  gerade  als  eine  Ge- 
währ der  Echtheit  scheint  geltend  gemacht  worden  zu  sein. 

Da  natürlich  die  Inschrift  modern  sein  muss,  sofern  sich 
die  Neuheit  der  ganzen  Arbeit  des  Steins  nachweisen  lässt, 
so  muss  sich  die  Kritik  auch  auf  die  bildliche  Darstellung 
ausdehnen.  Die  allgemeinen  Gesetze  dieser  Kritik  sind  für 
alle  Denkmäler  dieselben:  was  an  einer  Statue,  einem  Relief 
in  Zeichnung,  Modellirung,  in  der  Composition,  in  der  ganzen 
Auffassung  und  Denkweise  als  unantik  gelten  muss,  ist  es 
natürlich  auch  an  einem  geschnittenen  Steine,  und  es  brauchen 
daher  die  Gesetze  dieser  Kritik  hier  nicht  im  Einzelnen  er- 
örtert zu  werden.  Dagegen  erscheint  es  durchaus  angemes- 
sen, wenn  Stephani  S.  194,  wie  schon  bei  Gelegenheit  des 
Schnittes  der  Buchstaben,  so  jetzt  in  Betreff  der  Behandlung 
der  Bilder  wiederum  hinweist  auf  „jene  Sicherheit  und  Ener- 
gie des  Geistes  bei  der  Auffassung  der  Form  sowohl , als 
bei  der  von  dieser  abhängigen  mechanischen  Ausführung, 
deren  Mangel  sich  bald  als  Aengstlichkeit  und  Unentschie- 
denheit nach  jeder  Seite  hin  äussert,  bald  als  äussere  glatte 
Eleganz  in  den  allgemeinen  Formen,  aus  welcher  Flach- 
heit und  Unklarheit  in  der  Auffassung  der  besonderen 
Theile  durchleuchtet,  bald  endlich  als  fein  berechnete  und 
vollkommen  regelrechte  Consequenz  oder  sogenannte  Cor- 
rectheit,  welche  sich  selbst  auf  alle  Nebendinge  bis  zu  ihren 
letzten  Gliedern  erstreckt“ 

Der  rein  mechanischen  Qualität  des  Schnittes  wird  für 
die  Beurtheilung  der  Echtheit  von  Stephani  kaum  irgend  ein 
Gewicht  beigelegt,  da  das  mechanische  Verfahren  der  ausge- 
bildeten Steinschneidekunst  im  Alterthum  in  allem  Wesent- 
lichen dasselbe  gewesen,  wie  in  neuerer  Zeit  (S.  195).  Soll- 
ten aber  auch  gewisse  feine  Unterschiede  existiren,  so  wer- 
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den  sich  dieselben  nur  durch  die  gründlichste  Kenntniss  der 
Technik  und  eine  umfassende  Vergleichung  alter  und  neuer 
Steine  im  Original  nachweisen  lassen.  Fruchtbringender 
möchte  es  sein,  die  Aufmerksamkeit  auf  einen  andern  Punkt 
zu  lenken,  nämlich  die  Untersuchung  der  Oberfläche  der  ge- 
schnittenen Steine  selbst,  indem  ich  mich  dabei  auf  das  Zeug- 
niss  einer  an  praktischen  Erfahrungen  in  der  Gemmenkunde 
reichen  Sammlerin,  der  verstorbenen  Frau  Mertens- Schaaff- 
hausen,  berufe.  Von  einer  Patina  im  eigentlichen  Sinne  des 
Wortes  Wisst  sich  allerdings  bei  den  Gemmen  nicht  sprechen; 
doch  soll  auch  auf  sie  die  Wirkung  der  Zeit  nicht  gänzlich 
ohne  Einfluss  sein;  und  zwar  in  der  Weise,  dass  sich  selbst 
an  den  am  besten  erhaltenen  Steinen  des  Alterthums  bei  sehr 
starker  Vergrösserung  (wie  sie  für  mineralogische  Untersu- 
chungen gebräuchlich  ist)  auf  der  ganzen  Oberfläche  des 
Steins  eine  gelinde  Corrosion  zeigt,  kaum  so  stark,  dass  sie 
den  Glanz  der  Politur  wesentlich  zu  beeinträchtigen  vermöge. 
Ihr  Nicht  Vorhandensein  würde  also  die  Neuheit  des  Steines 
beweisen;  und  liesse  sich  weiter  darthun,  dass  sie  sich  durch 
künstliche  Mittel  gar  nicht  oder  nur  in  mangelhafter  Weise 
(etwa  wie  die  Patina  der  Bronzen)  lierstellen  liesse,  so  wäre 
dadurch  das  sicherste  Kriterium  der  Echtheit  gewonnen.  Mag 
aber  auch  die  hier  angedeutete  Beobachtung  geringere  Be- 
deutung haben,  als  ich  anzunehmen  geneigt  bin,  so  bleibt  die 
sorgfältigste  Untersuchung  der  Steine  selbst  doch  dasjenige, 
was  bei  dem  jetzigen  Stande  dieser  ganzen  Erörterungen  am 
meisten  noththut.  Doch  wird  es  auch  hier  einer  systemati- 
schen Betrachtung  bedürfen,  wenn  eine  über  subjective  An- 
sichten hinausgehende  Sicherheit  des  Urtlieils  erreicht  wer- 
den soll. 

Endlich  vermag  in  einzelnen  Fällen  auch  die  Natur  des 
Steines  selbst  eine  Entscheidung  über  die  Echtheit  herbeizu- 
führen, indem  einzelne  Steinarten  den  Alten  noch  gar  nicht 
bekannt  waren  oder  nur  innerhalb  gewisser  Grenzen  ange- 
wendet wurden.  Allerdings  wird  in  der  Praxis  der  Werth 
dieses  Kriteriums  dadurch  vermindert,  dass  die  Kenntniss  der 
Originale  selten  umfassend  genug  sein  wird,  um  ein  durch- 
aus sicheres  Unheil  feststellen  zu  können.  Selbst  Köhler, 
der  gerade  nach  dieser  Seite  hin  selbständige  Studien  uuter- 
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nommen  hatte,  scheint  doch  von  manchen  und  schweren  InN 
thümern  nicht  frei  geblieben  zu  sein. 

Wie  unter  den  bisher  entwickelten  Kriterien  sachlicher 
Art  die  einen  geeignet  erscheinen,  Echtheit  oder  Unechtheit 
ohne  weiteres  zu  entscheiden,  die  anderen,  nur  den  Verdacht 
za  wecken  oder  zu  erhöhen,  so  verhält  cs  sich  in  gleicher 
Weise  mit  den  äusseren  oder  historischen  Momenten  der 
Beurtheilung.  Ist  die  Unechtheit  eines  Bildes  oder  einer  In- 
schrift von  ihrem  Verfertiger  oder  einem  glaubwürdigen  Zeu- 
gen anerkannt,  so  ist  natürlich  jede  weitere  Erörterung  über- 
flüssig. Wo  ein  solches  Zeugniss  fehlt,  lässt  es  sich  oft  vollstän- 
dig oder  theilweise  ersetzen  durch  die  Nachweisung  des  Stütz- 
punktes, dessen  ^ich  der  Fälscher  bedient  hat,  um  seinem 
Betrüge  eine  äussere  Glaubwürdigkeit  zu  verschaffen.  So 
muss,  wenn  ein  und  derselbe  Name  eines  Steinschneiders  auf 
einer  ganzen  Reihe  von  Steinen  wiederkehrt,  nothwendig  der 
Verdacht  entstehen,  dass  mindestens  ein  Theil  derselben  un- 
tergeschoben sei.  Entscheidend  wird  dieser  Verdacht,  wenn 
der  Name  von  einem,  wenn  auch  echten  Steine  entlehnt  ist, 
auf  dem  er  aber  nicht  den  Steinschneider  bezeichnen  kann, 
oder  wenn  eine  echte  Inschrift  falsch  gelesen  und  danach 
auch  falsch  copirt  worden  ist  (vgl.  Stephani  S.  192).  Nicht 
zu  leugnen  ist,  dass  die  Fälscher  die  Namen  nicht  blos  von 
anderen  Gemmen  und  aus  den  Schriften  der  Alten,  sondern 
auch  zuweilen  aus  alten  Inschriften  entlehnt  haben  mögen, 
besonders  nachdem  (hauptsächlich  durch  Gori)  die  Identität 
der  Steinschneider  und  der  gemmarii,  aurifices  u.  s.  w.  behaup- 
tet worden  war.  Der  Versuch,  den  Stephani  gemacht  hat, 
eine  ganze  Reihe  von  Künstlerinschriftcn  unter  diesem  Ge- 
sichtspunkte zu  betrachten,  kann  jedoch  lehren,  dass  die  Re- 
sultate nur  selten  einige  Sicherheit  gewähren,  während  sie 
sich  in  vielen  Fällen  als  vollkommen  trügerisch  erwiesen 
haben. 

Endlich  ist  die  Zuverlässigkeit  eines  Werkes  oder  einer 
Inschrift  häubg  und  oft  wesentlich  bedingt  durch  die  Quelle, 
aus  welcher  sie  uns  bekannt  geworden  sind.  Lässt  sich  die 
Geschichte  eines  Steins  bis  über  das  sechszehnte  Jahrhundert 
oder  die  Zeit  des  Wiederauflebens  der  Steinschneidekunst 
verfolgen,  so  ist  dadurch  eine  unbedingte  Gewähr  seines  Al- 
tertliums  gegeben.  Von  relativem  Werth  ist  es  aus  den  nach- 
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her  zu  entwickelnden  Gründen , wenn  die  Existenz  eines 
Steines  auch  nur  über  den  Anfang  des  siebzehnten  Jahrhun- 
derts hinaus  nachgewiesen  werden  kann.  Gleiche  Bedeutung 
für  die  nachfolgenden  Zeiten  müsste  natürlich  ein  unverdäch- 
tiges Zeugniss  haben  über  die  Auffindung  unter  Umstünden, 
die  an  dem  Alter  nicht  zweifeln  lassen.  Aber  bei  der  nun 
einmal  unverbesserlichen  Natur  des  Kunsthandels  gehört  ein 
solches  Zeugniss  gerade  bei  den  geschnittenen  Steinen  mit 
Inschriften  zu  den  grössten  Seltenheiten.  Lässt  sich  dem- 
nach auf  diesem  Wege  die  Echtheit  nur  selten  nachweisen, 
so  genügt  umgekehrt  häufig  der  Name  dessen,  durch  den  oder 
in  dessen  Besitz  ein  Stein  zuerst  bekannt  wird,  um  den  Ver- 
dacht der  Unechtheit  zu  erwecken,  indem  jüe  Fälscher  ihre 
Waare  natürlich  am  liebsten  da  zu  verwerthen  suchten,  wo 
sie  Unkenntniss  oder  Leichtgläubigkeit  voraussetzen  durften. 
So  ist  es  allgemein  anerkannt,  dass  die  Sammlung  de 
Thoms,  so  wie  andere  Bestandtheile  des  niederländischen  Mu- 
seums, ferner  die  Sammlungen  Medina,  de  la  Turbie,  ganz 
abgesehen  von  der  berüchtigten  zweiten  Poniatowski’schen, 
gerade  in  Betreff  der  Künstlerinschriften  fast  nur  Unzuver- 
lässiges oder  unzweifelhaft  Falsches  darbieten;  und  eine  ge- 
nauere Bekanntschaft  mit  der  Entstehungsgeschichte  mancher 
andern  Sammlung  würde  vielleicht  zu  ähnlichen  Resultaten 
führen. 

Zugleich  aber  muss  hier  die  Geschichte  der  auf  die  Stein- 
schneider bezüglichen  Litteratur  wenigstens  in  ihren  Haupt- 
punkten in  Betracht  gezogen  werden,  indem  uns  hauptsäch- 
lich durch  sie  das  Material  der  Untersuchungen  geliefert 
wird.  Aus  ihr  ersehen  wir  zunächst,  dass  sich  erst  im  An- 
fange  des  vorigen  Jahrhunderts  die  Aufmerksamkeit  in  aus- 
gedehnterem Maasse  auf  die  Namen  von  Gemmenschneidern 
zu  richten,  und  dass  dem  entsprechend  erst  von  damals  an 
die  Fälschung  sich  dieses  Gebietes  in  umfassenderer  Weise 
zu  bemächtigen  begann.  Köhler  und  Stephani,  die  in  ihren 
Zweifeln  am  weitesten  gehen,  geben  selbst  zu,  dass  Künst- 
lernamen in  der  früheren  Periode  nur  ausnahmsweise  ge- 
fälscht worden  seien,  so  der  des  Tryphon  und  des  Diosku- 
rides,  die  beide  durch  schriftliche  Zeugnisse  des  Alterthums 
bekannt  waren.  Sehr  wohl  möglich  ist  es  ferner,  dass  man 
Steine  mit  damals  anders  gedeuteten  Namen,  z.  B.  den  MI* 
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cenas  des  Solon,  vielleicht  ohne  Absicht  des  Betruges  copirte, 
oder  auch  sonst  bekannte  Namen,  z.  B.  Aulos,  selbst  auf 
einen  modernen  Stein  setzte,  Köhler  glaubt  indessen,  noch 
eine  andere  Quelle  von  Fälschungen  entdeckt  zu  haben,  welche 
nicht  sofort,  aber  später  auf  die  Untersuchungen  über  die 
Künstler  Einfluss  gewonnen  habe.  Wegen  der  im  sechszehn- 
ten Jahrhundert  erwachten  Vorliebe,  die  Bildnisse  berühmter 
Männer  des  Alterthums  zu  besitzen,  habe  man  damals  unbekann- 
tenPortraitköpfen  beliebige  Namen  beigefügt,  um  jene  Reihen  zu 
vervollständigen;  oder  auch  habe  man  eine  andere  Darstel- 
lung durch  einen  beigeschriebenen  Namen  in  Beziehung  zu 
irgend  einem  berühmten  Manne  (etwa  als  dessen  Siegel)  zu 
setzen  gesucht.  Erst  später,  als  man  das  Unpassende  dieser 
Benennungen  und  Beziehungen  erkannt  und  zugleich  nach 
Künstlernamen  gesucht  habe,  seien  dann  dieselben  Namen 
als  eben  so  vielen  Künstlern  angehörig  gedeutet  worden. 
Der  Vorwurf  ist  namentlich  gegen  ein  Werk  gerichtet,  die 
zuerst  von  Fulvius  Ursinus  und  nach  ihm  noch  einmal  mit 
Text  von  Faber  herausgegebene  Bildnisssammlung:  lllustrium 
imagines;  und  obwohl  über  die  einzelnen  Inschriften  später 
in  dem  Katalog  einzeln  zu  handeln  ist,  so  wird  es  doch  nicht 
überflüssig  sein,  das  Buch  hier  einmal  im  Ganzen  rein  äus- 
serlich  zu  betrachten.  Es  finden  sich  in  demselben  als  an- 
deren Sammlungen  entnommen  nur  zwei  Steine,  N.  20  und  23, 
und  diese  ohne  Inschrift.  Als  in  U-rsinus’  Besitz  befindlich 
werden  dreiundzwanzig  ohne  Inschriften  mitgetheilt:  4,  6, 
»'SÖ,  44,  46,  66,  74,  79,  86,  88,  112,  114,  115,  116,  121, 
148;  Suppl.  A,  E,  K,  L,  N,  P.  Warum,  müssen  wir  nun  so- 
gleich fragen,  wenn  Ursinus  die  von  Köhler  behauptete  Lieb- 
haberei hatte,  liess  er  alle  diese  Steine  ohne  Namen?  Dieser 
grossen  Zahl  stellen  sich  nur  sieben  (oder  acht)  mit  Inschrif- 
ten gegenüber,  unter  denen  sogleich  eine,  N.  87,  die  des 
Epitynchanos,  als  echt  und  auf  einen  Künstler  bezüglich  auch 
von  Köhler  anerkannt  ist,  N.  100  zeigt  zwei  Brustbilder, 
welche  Faber  wegen  der  Inschriften  PA  und  FLA  ohne  Grund 
auf  Papinianus  und  Plautia  deutet.  Hätte  Urinus  sie  einschnei- 
den lassen,  warum  in  einer  Weise  abgekürzt,  dass  dadurch 
eine  überzeugende  Erklärung  fast  unmöglich  wurde?  Die 
Deutung  verdankt  offenbar  ihren  Ursprung  erst  den  Buch- 
staben, die  Ursinus  schon  vorfand.  Ganz  so  verhält  es  sich 
*wi.  »ti  ,J.  • ......  ;iv ■ «fr-'  .fj.,  ina 
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mit  den  Buchstaben  T<2>0  neben  einem  als  Bild  des  T.  Quin- 
ctius  Flamininus  bezeicbneten  Kopfe,  N.  12fi,  die  sich  nur  sehr 
gezwungen  T1T02  <t>AAMINlN02  &E02  deuten  lassen. 
Demnach  bleiben  noch  übrig: 

N.  64)  (Antinous  als)  Harpokrates  mit  der  Inschrift  EAAEN, 
N.  75)  ein  weiblicher  Kopf,  von  Ursinus  Hylas  genannt  we 
gen  der  Inschrift  YAAOY , 

N.  135)  der  jetzt  gewöhnlich  Mäcen  genannte  Kopf,  damals 
wegen  der  Inschrift  COAS2NOC  auf  Solon  gedeutet, 

N.  141)  ein  lömischer  oder  jedenfalls  nachalexandrinischer 
Kopf  mit  der  Inschrift  QEMCT ; 
endlich  der  nicht  publicirte,  nur  in  der  Vorrede  S.  4 erwähnte 
römische  Kopf  mit  dem  Namen  des  Mykon. 

Wir  wollen  die  Kenntniss  des  Ursinus  in  der  Bestim- 
mung unbekannter  Bildnisse  keineswegs  hoch  anschlagen, 
obwohl  er  sich  auch  nicht  völlig  kritik-  und  taktlos  zeigt 
Die  Benennungen  der  eben  genannten  Köpfe  nach  den  In- 
schriften sind  aber  leicht  die  unglücklichsten  in  seinem  gan- 
zen Werke,  und  sie  sollte  er  gewählt  haben  ohne  einen  äus- 
seren Anlass?  Diese  Namen  sollte  er  auf  die  Steine  selbst 
haben  schneiden  lassen,  während  er  eine  viel  grössere  Zahl 
weit  sichererer  Bildnisse  ohne  Aufschrift  liess?  Der  unbefan- 
gene Sinn  sträubt  sich  gegen  diese  Annahme  und  vermag 
die  falsche  Deutung  nur  aus  dem  falschen  Verständnis  der 
schon  vorhandenen  Inschriften  zu  erklären.  Ganz  eben  so 
verhält  es  sich  aber  auch  mit  der  in  der  Vorrede  von  Faber 
versuchten  Beziehung  eines  Amor  mit  dem  Namen  des  Aulos 
auf  M.  Junius  Brutus  und  eines  Hcrculeskopfes  mit  dem  Na- 
men des  Gnaeos  auf  Pompcius;  und  in  ähnlicher  W'eise  wer- 
den wir  z.  B.  auch  den  durch  eine  Erwähnung  des  Peirescius 
bekannt  gewordenen  Kopf  mit  dem  Namen  des  Aetion  zu  be- 
urtheilen  haben.  Die  von  Köhler  aufgestellte  Theorie  aber 
wird  hiernach  ohne  Zweifel  als  unbegründet  abgewiesen  wer- 
den müssen. 

Im  Anfänge  des  achtzehnten  Jahrhunderts  (1712)  führte 
Baudelot  de  Dairval  zuerst  in  einem  Briefe  und  später  in 
einer  Abhandlung  die  Hypothese  des  Herzogs  von  Orleans  aus, 
dass  der  Name  des  Solon  neben  dem  schon  durch  Ursinus 
bekannten  Kopfe  nicht  auf  die  dargestellte  Person,  sondern 
auf  den  Künstler  zu  beziehen  sei;  und  zu  gleicher  Zeit  rieh- 
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tete  sich  anch  in  Italien  die  Aufmerksamkeit  auf  Gemmen 
mit  Künstlernamen.  Eine  grössere  Zahl  derselben  befand 
sich  damals  in  den  Händen  des  Florentiners  Andrcini  ver- 
einigt, der  wenigstens  in  Italien  zuerst  die  Bedeutung  dieser 
Inschriften  erkannt  hatte  (Gori  Columb.  libert.  Liviae  p.  154). 
Von  seinen  elf  bei  Gori  angeführten  Steinen  sind  allerdings 
(von  einem  abgesehen,  der  nicht  weiter  bekannt  geworden 
ist)  nur  fünf  echt,  und  eben  so  viele  verdächtig.  Aber  wenn 
es  hiernach  sich  schwer  entscheiden  lässt,  ob  Andreini  selbst 
des  Betruges  anzuklagen  ist  oder  ob  er  nur,  namentlich  durch 
den  gleichzeitigen  Steinschneider  Flavio  Sirleti,  betrogen  ward, 
so  steht  doch  jedenfalls  fest,  dass  die  F'älschung  bereits  be- 
gonnen hatte,  noch  ehe  das  Werk  von  Stosch  erschienen  war, 
in  dem  zuerst  die  Gemmen  mit  Künstlerinschriften  aus  den 
verschiedensten  Sammlungen  Europa’s  zusammengestellt  wur- 
den (1724).  Dass  darin  Echtes  und  Unechtes  vielfach  ge* 
mischt  erscheint,  kann  uns  bei  dem  damaligen  Zustande  der 
Kritik  nicht  Wunder  nehmen.  Von  diesem  Zugeständnis 
ganz  unabhängig  ist  aber  die  Frage,  ob  Stosch  selbst  für  die 
Existenz  der  unechten  Steine  verantwortlich  zu  machen, 
ob  die  Fälschungen  als  auf  seinen  Antrieb  veranstaltet  za 
betrachten  sind.  Dass  dies  der  Fall  sei,  behauptet  Köhler: 
ihm  ist  die  einfache  Thatsache,  dass  ein  Stein  zuerst  „zur 
Zeit  des  Stosch“  bekannt  wurde,  Grund  genug,  seinen  Ur- 
sprung zu  verdächtigen.  Um  ein  möglichst  unbefangenes  Ur- 
theil  über  diese  Behauptung  zu  gewinnen,  wird  es  nicht  über- 
flüssig sein,  eine  einfache  statistische  Uebersieht  über  das 
Stoschische  Werk  zu  geben.  Es  enthält  70  Gemtr.enbilder 
auf  eben  so  vielen  Tafeln.  30  davon  werden  schon  vor  Stosch 
erwähnt  *).  Mehrere  andere  waren  offenbar  schon  vor  seiner 
Zeit  in  verschiedenen  Sammlungen  vorhanden : 17,  57,  62 
(Piombino,  uutrefois  appartenant  ä la  maison  Buoncompagni); 
60,  64  (feu  senateur  Cerrelani);  25  (s.  unter  Dioskurides). 
Nicht  verantwortlich  ist  Stosch  zu  machen  für  46,  54,  68  in 
Andreini’s  Besitz.  Eine  Tafel,  48,  ist  gegen  des  Herausgebers 
Willen  in  das  Werk  aufgenommen.  Als  echt,  wenn  auch 


1)  Ich  citire  der  Kürze  wegen  nur  die  Knmraern  der  Tafeln:  3,  5,  6,  8, 
»0,  12,  13,  23,  24,  27,  28,  29,  31,  32,  33,  34,  37,  38,  39,  42,  45,  47,  49, 
M,  55,  56,  61,  63,  65,  70. 
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nicht  als  Gemmen  mit  Künstlernamen,  bezeichnet  Köhler  selbst: 
21,  44,  58,  69;  Stephani  vertheidigt  ferner:  2,  18,  35,  43; 
ich  selbst  glaube  ausserdem  als  echt  nachgewiesen  zu  haben: 
1,  4,  19.  Nach  Abzug  dieser  51  Nummern  bleiben  also  noch 
neunzehn  mehr  oder  weniger  verdächtige  Steine  übrig,  von 
denen  wir  durch  Stosch  zuerst  Kunde  erhalten.  Sie  verthei- 
len sich  nach  den  Sammlungen  folgendermaassen: 

1 in  Paris:  Stier  des  Hyllos,  T.  40. 

1 in  Wien:  Theseus  des  Philemon,  T.  51. 

3 in  Florenz:  Aescnlap  des  Aspasios,  T.  14;  Reiter  des 
Aulos,  T.  15;  zwei  Figuren  auf  einem  Panther  von  Karpos, 
T.  22. 

2 in  Parma  (Farnese):  Perseus  des  Dioskurides,  T.  30; 
Meerpferd  von  Pharnakes,  T.  50. 

4 bei  Strozzi;  nämlich  zwei  Steine:  Leierspielerin  des 
Allion,  T.  7 ; sog.  Augustus  des  Dioskurides,  T.  26 ; zwei 
Abdrücke  nicht  weiter  bekannter  Steine:  Satyr  des  Axeochos, 
T.  20;  Satyrkopf  von  Philemon,  T.  52. 

2 bei  Ottoboni:  Amor  und  Meleager  von  Sostratos,  T. 
66  und  67. 

1 bei  Scvin:  Hercules  des  Anteros,  T.  9. 

1 bei  Morpeth:  Quadriga  des  Aulos,  T.  16. 

1 bei  van  der  Marek:  ßiga  des  Leukios,  T.  41. 

1 bei  Tiepolo:  Hercules  des  Skylax;  endlich 

2 in  Stosch’s  eigenem  Besitze : KuhdesApollcnidesT.il; 
Diana  des  Heios,  T.  36,  diese  ein  Glasfluss  nach  einem  nicht 
in  Stosch’s  Besitze  befindlichen  Steine. 

Unter  diesen  Steinen  sind  immerhin  einige,  die  sich  bei 
genauerer  Untersuchung  vielleicht  noch  vom  Verdacht  der 
Unechtheit  reinigen  lassen,  z.  B.  der  Theseus  des  Philemon, 
der  Reiter  des  Aulos,  der  Hercules  des  Anteros,  die  Biga 
des  Leukios.  Wodurch  lässt  sich  aber  weiter  begründen, 
dass  auch  nur  eine  grössere  Zahl  erst  durch  Stosch’s  Ver- 
mittelung in  die  verschiedenen  Sammlungen  gekommen  sei? 
Sollte  dies  Stosch  überall  verschwiegen  haben?  Wenn  er 
aber  in  gewinnsüchtiger  Absicht  seinen  vorgeblichen  Fäl- 
schungen durch  die  Publication  in  seinem  Werke  hätte  Cre- 
dit verschaffen  wollen,  warum  ist  gerade  von  den  verdäch- 
tigen nur  ein  einziger  Stein,  die  Kuh  des  Apollonides,  in  sei- 
nem Besitz,  der  im  Text  keineswegs  übermässig  gelobt  wird? 
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Endlich  dürfen  wir  nicht  vergessen,  in  welcher  Zeit  Stosch 
lebte:  wer  den  Amor  des  Alessandro  Cesati  (T.  6),  den  an- 
geblichen Alexander  des  Pyrgoteles  (T.  55)  unbedenklich  als 
echt  in  sein  Werk  aufnahm,  dem  brauchten  alle  die  als  ver- 
dächtig angeführten  Steine  um  so  weniger  Anstoss  zu  erre- 
gen. Wenn  bis  auf  Köhler  niemand  zweifelte,  dürfen  wir 
dann  Stosch  einen  Vorwurf  machen,  dass  er  es  nicht  thr.t ? 
Ist  er  darum,  weil  er  diese  Steine  zuerst  erwähnt,  auch  für  ihr 
Dasein  verantwortlich?  Auch  darüber,  dass  in  späteren  Jahren 
noch  so  mancher  Stein  mit  Künstlerinschrift  durch  seine  Hände 
ging,  dürfen  wir  uns  keineswegs  wundern.  Es  ist  sogar  na- 
türlich, dass  gerade  ihm  als  Liebhaber  und  Sammler  und  als 
demjenigen,  der  umfassender  als  jemand  vor  ihm  den  Künst- 
lerinschriften ihre  Bedeutung  viadicirt  hatte,  solche  Gemmen 
vorzugsweise  zum  Verkauf  angetragen  wurden.  Der  Ver- 
dacht, dass  Stosch  nicht  aus  Unkenntniss  gefehlt,  dass  er 
nicht  der  Betrogene,  sondern  der  Betrüger  gewesen,  schwin- 
det daher  auf  ein  so  geringes  Maass  zusammen,  dass  wir, 
ohne  dass  uns  das  Zeugniss  eines  seiner  Zeitgenossen  den 
geringsten  Anhaltspunkt  für  denselben  gewährte,  nicht  be- 
rechtigt erscheinen,  ihn  auch  nur  auszusprechen.  Vielmehr 
gebührt  Stosch  durchaus  das  Lob,  welches  ihm  Köhler  (S.  2) 
trotz  seiner  Verdächtigungen  nicht  vorzuenthalten  vermag: 
»Obgleich  Stosch  in  seinem  Buche  manche  Aufschriften  von 
Gemmen  als  Namen  der  Künstler  bekannt  machte,  die  etwas 
ganz  anderes  bedeuten:  obgleich  unter  seinen  siebenzig  Stei- 
nen sehr  viele  sind,  die  theils  offenbar  neue  Arbeiten,  theils 
nur  zu  verdächtig  oder  zweifelhaft  sind : so  gebührt  ihm  doch 
bei  allen  grossen  Gebrechen  das  Lob,  mit  etwas  mehr  Uriheil 
und  Auswahl  das  ihm  aufnehmbar  scheinende  gesammelt  zu 
haben,  als  ohne  Ausnahme  alle,  die  nach  ihm,  um  ihn  zu 
vervollständigen,  Verzeichnisse  der  Werke  alter  Steinschnei- 
der mit  ihren  Namen  zusammentrugen.  Denn  diese  nahmen 
bald  mit  wenig,  bald  mit  gar  keiner  Beurtheilung  alles  auf, 
was  sich  ihnen  darbot,  und  zum  Theil  manches,  was  Stosch 
für  der  Erwähnung  unwerth  gehalten  hatte.“ 

Es  erscheint  daher  auch  nicht  nöthig,  den  weiteren  Ver- 
lauf dieser  Studien  im  Einzelnen  zu  verfolgen.  Mit  der  Lieb- 
haberei für  Künstlerinschriften  wuchs  auch  die  Fälschung; 
und  die  meisten  der  bedeutenden  Steinschneider  des  vorigen 


464 


Jahrhunderts,  wie  ausser  dem  schon  erwähnten  Flavin  Sir- 
leti  z.  B.  Natter,  Pichler,  haben  ihren  Ruf  dadurch  befleckt, 
dass  sie  antike  Werke  nicht  etwa  blos  copirten,  sondern  sie 
nachahmten  und  mit  gefälschten  Inschriften  versahen.  Auf 
der  andern  Seite  versäumten  die  Gelehrten,  wie  Gori,  Vettori 
nicht,  thcils  diese  Fälschungen  als  echt  anzuerkennen,  theils 
das  Verzeichniss  der  Steinschneider  durch  Aufnahme  von 
Steinen  zu  vergrössern,  welche  eine  ganz  andere  Bedeutang 
hatten.  Selbst  die  grössten  unter  den  Archäologen,  Winckel- 
mann  und  Visconti  und  der  in  so  mancher  Beziehung  ver- 
diente Millin  erheben  sich  in  dieser  Beziehung  kaum  über 
den  allgemeinen  Standpunkt,  indem  sie  offenbar  das  Studium 
der  Gemmen  und  namentlich  ihrer  Inschriften  nur  als  Neben- 
sache betrachteten.  Unter  solchen  Umständen  verdient  Bracci’s 
Werk  über  die  alten  Steinschneider  eine  ähnliche  Anerken- 
nung, wie  das  Stoschisclie,  indem  es  auf  Grund  des  letztem 
und  mit  Hinzuf  ugung  des  später  bekannt  gewordenen  Mate- 
rials ein  verhältnissmässig  nicht  zu  umfangreiches  Verzeich- 
niss aufstellte.  Ein  ehrenwerthes  Stroben  nach  Kritik  offen- 
bart sich  theils  im  Anhänge,  in  dem  eine  Reihe  verdächtiger, 
falscher  und  nicht  auf  Künstler  bezüglicher  Inschriften  zu- 
sammcngestellt  ist,  theils  darin,  dass  er  manches,  einmal  für 
sein  Werk  vorbereitete  Bild  zwar  aufnahm,  aber  die  ihm 
während  der  Arbeit  entstandenen  Zweifel  mitzutheilen  nicht 
untcrliess. 

Unser  Jahrhundert  zeigt  uns  zunächst,  wie  Köhler  und 
Stephani  bemerken,  eher  einen  Rückschritt  als  einen  Fort- 
schritt. Allerdings  waren  bei  den  Liebhabern  die  Gemmen 
mit  Künstlerinschriften  wegen  der  offenkundig  gewordenen 
Fälschungen  in  Miscredit  gerathen.  Unter  den  Gelehrten  da- 
gegen herrschte,  wie  früher,  theils  das  Streben,  alle  nur 
möglichen  Namen  in  das  Künstlerverzeichniss  aufzunehmen, 
wie  hei  Raoul  - Rochette,  theils  vollständige  Kritiklosigkeit, 
wie  bei  Clarac,  dessen  Katalog  leider  auch  die  Grundlage 
für  den  die  Steinschneider  betreffenden  Abschnitt  des  Cor- 
pus inscr.  gr.  abgegeben  hat. 

Wenn  wir  uns  an  die  alte  Erfahrung  halten,  dass  ein 
Extrem  leicht  das  entgegengesetzte  Extrem  hervorruft,  s0 
wird  cs  uns  psychologisch  erklärlich  scheinen,  dass  die  Beac- 
* tion,  welche  dieser  Kritiklosigkeit  in  Köhler’s  Untersuchungen 
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entgegentritt,  nun  auch  ihrerseits  das  rechte  Maass  über- 
schritt. Ich  will  dabei  von  dem  Ton  der  Gehässigkeit  und 
Gereiztheit  gegen  verdiente  Gelehrte  ganz  absehen;  aber 
auch  in  sachlicher  Beziehung  bilden  Zweifel  und  Mistrauen 
so  sehr  den  Grundton,  dass  Köhler’s  Schrift  durchaus  nur 
den  Werth  eines  Anklageactes,  nicht  eines  unparteiischen  Ur- 
theilsspruches  haben  kann.  Betrachten  Avir  sie  von  diesem 
Standpunkte  aus,  so  müssen  wir  allerdings  zugestehen,  dass 
die  Anklage  mit  Energie  und  Sachkenntnis  durchgeführt  ist: 
es  gebührt  Köhler  auf  jeden  Fall  das  Verdienst,  den  grössten 
Theil  der  in  dieser  Einleitung  entAvickelten  Principien  zuerst 
aufgestellt  oder  in  umfassender  Weise  in  Anwendung  gebracht 
zu  haben.  Aber  schon  das  Schlussresultat,  dass  unter  allen 
Künstlerinschriften  auf  Gemmen  nur  fünf  echt  sein  sollen, 
muss  Mistrauen  dagegen  erwecken,  ob  in  der  Amvendung 
überall  das  richtige  Maass  innegehalten  Avorden  ist,  ein  Mis- 
trauen, dem  sich  selbst  Köhler’s  Herausgeber,  Stephani,  nicht 
ganz  hat  entziehen  können;  obwohl  er  sich  sonst  fast  durch- 
gängig als  dessen  Verehrer  und  Bewunderer  zu  erkennen 
giebt. 

Die  Aufgabe,  Avelche  zunächst  zu  lösen  war,  kann  hier- 
nach nicht  zweifelhaft  sein.  Es  kann  sich  nicht  darum  han- 
deln, schon  jetzt  aus  unsicheren  Elementen  eine  Geschichte 
der  Steinschneider  zu  entwerfen,  sondern  nur,  uns  dieser  Ele- 
mente selbst  zu  versichern.  Das  gesammte,  von  verschiedenen 
Seiten  beigebrachte  Material  war  nach  den  oben  entAvickel- 
ten Grundsätzen  einer  erneuten  und  umfassenden  Prüfung 
zu  untenverfen.  Aber  selbst  diese  Aufgabe  Hess  sich  für 
den  Augenblick  nicht  einmal  in  ihrem  vollen  Umfange  lösen. 
Manche  Frage  ist  nur  durch  eine  Prüfung  der  an  den  ver- 
schiedensten Orten  zerstreuten  Originale  zu  entscheiden; 
manche  andere  nur  durch  specielle  Kenntniss  der  Technik, 
des  Materials  u.  s.  w.,  von  denen  ich  offen  bekenne,  dass  ich 
sie  nicht  besitze.  Wenn  daher  keine  vollständig  abschlies- 
sende Untersuchung  möglich  war,  so  musste  mein  Augen- 
merk hauptsächlich  auf  zAvei  Punkte  gerichtet  sein:  nämlich 
innerhalb  gewisser  Grenzen  eine  feste  Grundlage  zu  geAvin- 
nen  und  ferner  das  gesammte  Material  in  der  Weise  über- 
sichtlich zu  ordnen,  dass  dadurch  ein  Einblick  in  den  Stand 
der  einzelnen  Fragen  möglichst  erleichtert  und  die  Aufmcrk- 
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samkelt  anderer  Forscher  auf  die  Punkte  gelenkt  werde, 
welche  'erneuter  Prüfung  besonders  bedürftig  sind.  Zu  die- 
sem Zwecke  erschien  es  angemessen,  (abgesehen  von  den 
wenigen  schriftlichen  Nachrichten  des  Alterthums  über  Stein- 
schneider), die  durch  Inschriften  bekannten  Namen  in  drei 
Abtheilungen  zu  sondern,  und  zwar  in  der  ersten  diejenigen 
zu  behandeln,  welche  uns  durch  eine  echte  Inschrift  überlie- 
fert und  mit  Sicherheit  auf  einen  Künstler  zu  beziehen  sind. 
Den  Gegensatz  hierzu  Wilden  die  Namen,  welche  nur  auf 
Fälschungen  beruhen,  oder,  wenn  echt,  doch  auf  keinen  Fall 
einen  Künstler  bezeichnen  können.  In  die  Mitte  zwischen 
diese  beiden  Klassen  endlich  stellen  sich  diejenigen,  deren 
Echtheit  oder  Unechtheit  noch  nicht  hinlänglich  bewiesen, 
oder  deren  Bedeutung  als  Künstlerinschrift  noch  zweifelhaft 
ist.  Da  die  Entscheidung  über  echt  und  falsch  möglichst 
streng  nach  dem  objectiven  Thatbestand,  nicht  nach  subjec 
titfem  Ermessen  zu  fällen  war,  so  musste  natürlich  die  mitt- 
lere Kategorie  des  Zweifelhaften  zu  einem  verhältnissmässig 
grossen  Umfange  anwachsen,  der  sich  jedoch  bald  wieder 
vermindern  wird,  sobald  nur  diejenigen,  denen  die  Hülfsmit- 
tel  zu  Gebote  stehen,  auf  diese  Abtheilung  ihr  Augenmerk 
richten  wollen.  Häufig  wird  der  Anblick  eines  Abdruckes 
oder  selbst  einer  Abbildung,  die  mir  nicht  zu  Gebote  stan- 
den, zu  einer  Entscheidung  genügen.  In  anderen  Fällen  han- 
delt e3  6ich  um  die  Prüfung  eines  einzelnen  Steines  im  Ori- 
ginal. Nach  Beseitigung  dieser  durch  einfache  Beobachtung 
zu  erledigenden  Fälle  wird  nur  eine  geringe  Anzahl  von  Fra- 
gen übrig  bleiben  (wie  z.  B.  über  die  Bedeutung  der  römi- 
schen Vornamen),  welche  eine  principielle  Entscheidung  er- 
fordern, aber  nach  Abschluss  der  Detailuntersuchungen  wahr- 
scheinlich auch  ohne  Schwierigkeit  erhalten  werden.  Erst 
dann  wird  sich  der  Versuch,  aus  dem  so  gesichteten  Mate- 
rial einigen  Nutzen  für  die  Geschichte  der  Steinschneidekunst 
zu  ziehen,  mit  Aussicht  auf  günstigen  Erfolg  unternehmen 
lassen. 
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Die  durch  schriftliche  Nachrichten  des  Alferthums  bekannten 

Steinschneider. 

Ueber  den  Erfinder  der  Kunst,  Gemmen  zu  schneiden, 
schweigt  selbst  die  in  ähnlichen  Beziehungen  sonst  so  ge- 
schäftige Sage  der  Hellenen.  Dass  sie  schon  in  alter  Zeit 
an  einem  der  Hauptsitze  altgriechischer  Kunstthätigkeit  aus- 
geübt wurde,  lehren  einige  vereinzelte  Nachrichten.  Mne- 
sarchos,  der  Vater  des  Philosophen  Pythagoras,  war  ein 
Gemmenschneider,  der  seine  Kunst  noch  mehr  des  Ruhmes 
als  des  Gewinnes  wegen  geübt  haben  soll;  und  da  Pythago- 
ras seine  Heimath  Samos  bald  uacn  dem  Tode  seines  Vaters 
und  im  Beginne  der  Tyrannis  des  Polykrates  heimlich  ver- 
licss,  so  fällt  die  Thätigkeit  des  Mnesarchos  ziemlich  mit  der 
Blüthe  der  samischen  Erzbildner-Schule  (Ol.  50 — 60)  zusammen: 
Diog.  Laört.  VIII,  I;  Appul.  Flor.  II,  p.  421  ed.  Vulc.  Theo- 
dor os,  der  Hauptvertreter  derselben,  scheint  sogar  neben 
manchen  anderen  Kunstfertigkeiten  auch  die  des  Steinschnei- 
dens besessen  zu  haben,  sofern  nämlich  der  Ring  des  Poly- 
krates sein  Werk  und  der  Stein,  der  ihn  zierte,  mit  einem 
Bilde  versehen  war.  Diese  vielfach  erörterte  Frage  ist  zu- 
letzt von  Urlichs  in  dem  Aufsatze  über  die  älteste  samische 
Künstlerschule  (Rhein.  Mus.  N.  F.  X,  S.  24)  behandelt  worden, 
und  es  scheint  mir  am  angemessensten,  seine  Worte  hier  voll- 
ständig mitzutheilen : 

„Dass  die  echtere  Tradition  den  Ring  für  ein  geschnitte- 
nes Siegel  hielt,  scheint  mir  auch  trotz  der  Einwendungen 
Lessings  ausgemacht  zu  sein.  Plinius  freilich  giebt  an  zwei 
Stellen  an,  der  Stein  des  Polykrates  sei  ein  Sardonyx,  und  zwar 
ein  ungeschnittener,  gewesen.  XXXVII,  4:  Sardonychem  eain 
gemmam  fuisse  constat  ostenduntque  Romae,  si  crediinus,  in 
Concordiae  delubro  cornu  aureo  Augustae  *)  dono  inclusam 
et  novissimum  prope  locum  tot  praelatis  obtinentem;  ib.  8: 
Polycratis  gemma  quae  demonstrativ  Intacta  illibataque  est. 


1)  „So  ist  gewiss  mit  cod.  Bamb.  za  lesen,  nicht  Angasti,  wie  Sillig 
schreibt.  Denn  Augusta  ohne  Zusatz  heisst  Livia  auch  XII,  94  und  XV 
*.  E.  Sie  war  cs  aber,  welche  den  von  Tiborius  erbauten  Tempel  einweihte 
fOyid.  fast.  VI,  637),  folglich  wird  sie  ihn  auch  durch  jenes  Geschenk  ver- 
herrlicht haben.“ 
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Es  gab  also  in  Rom  einen  aus  Samos  herrührenden  Sardonyx 
von  besonderer  Grösse  und  Schönheit,  welchen  die  Römer 
für  den  Stein  des  Polykrates  hielten.  Dieser  war  weder  ge- 
schnitten noch  gefasst,  zeigte  also  auch  von  der  goldenen 
Einfassung  des  Theodoros,  die  Herodot  III,  41  erwähnt,  keine 
Spur.  Denn  die  erste  Stelle  des  Plinius  erklärt  Lessing  sehr 
wahrscheinlich  von  einem  Füllhorne  der  Concordia,  woran 
dieser  Edelstein  mit  anderen  zusammen  als  Verzierung  ange- 
bracht war.  Strabo  scheint  ihn  nicht  gekannt  zu  haben,  was 
uns  nicht  Wunder  nehmen  darf,  da  er  erst  im  J.  10  n.  Chr., 
also  nach  dem  Aufenthalte  des  Geographen  in  der  Hauptstadt, 
in  den  Tempel  gebracht  wurde.  Nun  berichtet  aber  Strabo 
XIV,  p.  638,  der  Stein  sei  kostbar  und  geschnitten  gewesen; 
einen  smaragdenen  Siegelring  nennt  ihn  Herodot,  dev  auch  I, 
195,  wo  er  die  orpQyyttiag  der  Babylonier  erwähnt,  das  Wort 
in  seiner  eigentlichen  Bedeutung  gebraucht,  eben  so  Pausa- 
nias  VIII,  14,  5 und  Tzetzes  Chil.  VH,  127.  Ja  Clemens  Alex. 
Protr.  III,  p.  247  Sylb.  meldet,  Polykrates,  der  Dichterfreund, 
habe  sich  einer  Leier  zum  Siegeln  bedient.  Da  nun  schon  vor 
Theodoros,  Mnesarchos  in  Samos  ein  danvUoyXvtpog  gewesen 
sein  soll  (Hermippos  bei  Diog.  Laört.  VIII,  I,  1)  und  die 
Samier  die  zahllosen  geschnittenen  Steine  der  Aegypter  ken- 
nen mussten,  so  sehe  ich  keinen  Grund,  an  der  Möglichkeit, 
dass  Theodoros  jenen  Siegelring  nicht  allein  gefasst,  sondern 
auch  geschnitten  habe,  zu  zweifeln.  Aber  in  Smaragd  wurde 
ja  nicht  geschnitten?  ja  den  echten  Smaragd  kannten  die  Al- 
ten gar  nicht?  Vgl.  Veltheim  Aufs.  Bd.  II,  S.  46;  Classical 
Journal  I,  p.  65;  II,  p.  325.  Aber  in  Samos  konnte  man  aus- 
ser dem  cyprischen  den  Smaragd-Praser  leicht  aus  Aegypten, 
ja  vielleicht  von  Amasis  selbst  beziehen;  und  xvenn  Plinius 
§.  64  berichtet,  dass  man  ihn  wegen  seiner  wohlthätigen  Farbe 
nicht  geschnitten  habe,  so  gilt  dies  nur  von  seiner  Zeit;  denn 
§.  8 erwähnt  er  selbst  geschnittene  Smaragde  aus  der  Zeit 
deslsmenias  und  Alexandros.  Es  muss  zugegeben  werden,  dass 
Plinius  keinen  älteren  geschnittenen  Smaragd  kannte,  als  den 
des  Ismenias.  Da  er  aber  nicht  weiss,  dass  Polykrates  einen 
Smaragd  besass,  was  Herodot  ausdrücklich  bezeugt,  so  ha- 
ben wir  nur  die  Wahl:  entweder  irren  alle  Ucbrigen,  Herodot 
eingeschlossen,  oder  die  Römer  liessen  sich  durch  einen  Sar- 
donyx  täuschen,  den  man  für  den  Stein  des  Polykrates  aus- 
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gab.  Dass  dies  Letztere  der  Fall  war,  unterliegt  keinem 
Zweifel.  Eine  andere  Frage  ist  freilich,  wie  viel  überhaupt 
von  der  ganzen  Erzählung  zu  halten  sei.  Ich  glaube,  nicht 
viel.  Die  wunderbaren  Schicksale  des  Ringes  sind  ein  Mär- 
chen, wie  der  Zauberring  des  Gyges,  und  wenn  es  sich  auch 
wohl  denken  lässt,  dass  der  kostbare  Ring  selbst  sich  unter 
den  Schätzen  des  Polykrates  befand,  so  hat  ihn  doch  nie- 
mand von  unseren  Gewährsmännern  gesehen.  Sicher  bleibt 
also  nur,  dass  man  zwei  Generationen  nach  dem  Tode  des 
Herrschers  dem  Theodoros  die  Verfertigung  desselben  zu- 
traute. . . 

Der  dritte  Name  führt  uns  sofort  in  die  Zeit  Alexanders 
des  Grossen  herab.  Wie  Lysipp  und  Apelles  in  ihrer  Kunst 
(vgl.  Th.  I,  S.  363;  II,  S.  209),  so  soll  Pyrgoteles  in  der 
seiuigen  das  Vorrecht  genossen  haben,  allein  das  Bildniss 
des  Alexander  darzustellen:  Plin.  125;  Appul.  Florid.  I,  p. 
410  ed.  Vulcan.,  oder,  wenn  wir  uns  an  eine  nähere  Bestim- 
mung in  einer  zweiten  Stelle  des  Plinius : 37, 8 halten,  allein 
dieses  Bild  in  Smaragd  zu  schneiden  (in  hac  gemma  nach 
der  Bamberger  Handschrift).  Aber  obwohl  er  nach  Plinius 
„unzweifelhaft  der  berühmteste  in  seiner  Kunst“  war,  so  sind 
doch  hiermit  unsere  Nachrichten  über  ihn  bereits  erschöpft. 

„Nach  ihm  waren  Apollonides  und  Cronius  berühmt 
und  der  das  Portrait  des  Augustus  so  ähnlich  bildete,  mit 
dem  auch  nachher  die  Fürsten  siegeln,  Dioskuridcs“:  Plin. 
37,  8.  Die  beiden  ersten  sind  sonst  nicht  weiter  bekannt. 
In  Betreff  des  Dioskurides  bestätigt  Sueton  (Octav.  c.  50)  die 
Angabe  des  Plinius.  Ausserdem  aber  haben  sich  nicht  nur 
von  ihm  einige  Werke  erhalten,  sondern  wir  lernen  noch  zwei 
seiner  Söhne,  Eutyches  und  Herophilos,  durch  die  Inschriften 
zweier  Gemmen  kennen,  von  denen  die  eine  als  Vaterstadt  des 
Sohnes,  und  daher  auch  wohl  des  Vaters,  Aegeae  in  Cilicien 
nennt  (s.  u.). 

Endlich  lernen  wir  aus  einem  Epigramme  der  Anthologie 
(Anall.  II,  p.  212,  n.  6)  Tryphon  kennen,  der  in  einen  indi- 
schen Beryll  ein  Bild  der  Galene  geschnitten  hatte: 

'Ivdijf  ßijQvlXöv  fit  Tqvi pav  uvintiat  raX^vrjv 
tlvcu , xal  (iaXaxais  ’dvtjxt  x6[nag. 
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rjvlde  xal  Xt&ri  vottgijv  nXeiona  itdXaoaay, 
xui  fjtuaioiig,  icefftv  xHXyca  dvqfjLfviqv. 
fjv  d'  ifxol  17  epdovegq  vivo  ft  Xtöog,  wg  iv  iiotpeg 
ü)Q(ii]ftait  yvädft  xal  icc/a  vtixo^vijv. 

Das  Epigramm  wird  dem  Adaeos  beigelegt.  Da  es  aber 
keineswegs  ausgemacht  ist,  ob  dieser  Adaeos  der  Zeitgenosse 
des  Polemon  ist  und  nicht  vielmehr  einer  viel  späteren  Zeit 
angehört,  sowie  ferner,  ob  der  Dichter  das  Werk  eines  ihm 
gleichzeitigen  oder  eines  früheren  Künstlers  beschreibt,  so 
bleibt  die  Zeit  dieses  letzteren  völlig  ungewiss. 

Zweifelhaft  ist  es,  ob  Satyreios  für  einen  Steinschneider 
zu  halten  ist,  als  dessen  Werk  in  einem  Epigramm  des  Dio- 
doros  ein  Bild  der  Arsinoe  auf  Krystall  angeführt  wird 
(Anthol.  Pal.  II,  p.  281,  n.  776): 

Zev^tSog  fj  XQ0^  rf  fj  Xägig,  iv  de  fte  fuxgft 
xgvoidXXtf),  io  xaXov  SaiSaXov  ‘Agaivoft 
ygaipag  toxlt  ejiogev  Xaivqfj'iog'  elfxl  8'  dvdaoqg 
tlxwy  xal  (xeydXqg  Xtlno/jai  ovS’  oXfyov. 

Wenn  allerdings  schwer  einzusehen  ist,  was  die  xQolq  des 
Zeuxis  bei  Besprechung  eines  geschnittenen  Steins  bedeuten 
soll,  so  ist  doch  ein  gemaltes  Portrait  auf  einem  kleinen  Kry- 
stall nicht  minder  auffällig;  und  durch  die  Veränderung  von 
ygaifiag  in  yXvfag  würde  wenigstens  diese  letztere  Schwierig- 
keit sich  heben  lassen. 

Wirkliche  und  angebliche  Steinschneider  in  Gemmen- 
inschriften. 

I.  Kamen,  welche  durch  eehtc  Inschriften  überliefert  and 
mit  Sicherheit  auf  einen  Steinschneider  zn  beziehen  sind, 

Agathopus. 

Aus  Andreini’s  Besitz  kam  später  in  die  florentiner  Gallerie 
ein  Aquamarin  mit  dem  Kopfe  eines  Römers  und  hinter  dem- 
selben der  Inschrift:  ArAQOüOYC  CÜQiei:  de  la  Chausse 
Mus.  Rom.  I,  t.  21  (ohne  Namen);  Mafl'ei  Uemm.  ant.  I,  t. 
6;  Stosch  t.  5;  Gorilnscr.  etr.  I,  t.  1,  3;  Mus.  flctr.  II,  t.  1, 
2;  Bracci  I,  t.  7;  Winck»  Descr.  IV,  189;  Cades  V,  A,  IDO; 
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C.  I.  7133.  Ucber  die  Benennung  der  dargestellten  Persqn 
herrscht  keine  Uebereinstimmung.  Sextos  Pompeius  kann  es 
nicht  sein,  sofern  der  Kopf  auf  dem  Steine  mit  der  Inschrift 
ATA&AJNreAOY  von  Tölken  richtig  so  benannt  ist.  Besser 
stimmt  er  mit  den  bekannten  Bildnissen  des  Cn.  Pompeius. 
Noch  andere  haben  an  M.  Brutus  gedacht  (R.  Röchet te Lettre 
p.  106);  aber  auf  Münzen  und  in  der  capitolinischen  Büste 
erscheint  derselbe  weit  magerer.  Hinsichtlich  der  Echtheit 
haben  wir  es  sogleich  bei  diesem  ersten  Beispiele  mit  den 
Verdächtigungen  Köhler’s  zu  thun  (S.  176):  „Dieser  Aqua- 
marin ist  nicht  übel  in  Hinsicht  der  meergrünen  Farbe,  aber 
nicht  rein;  denn  im  Innern  ist  er  voller  Risse.  Die  Ausfüh- 
rung ist  zwar  sorgfältig  und  fleissig;  ihr  ist  aber  eine  solche 
Härte  und  Trockenheit  eigen,  wovon  auch  das  Haar  nicht 
frei  ist,  dass  das  Werk,  welches  einem  Künstler  neuer  Zeit 
zur  Ehre  gereichen  würde,  keinem  vorzüglichen  Meister  des 
Alterthums  beigelegt  werden  darf;  ein  solcher  würde  seine 
Mühe  nicht  an  einem  so  fehlerhaften  Stein  verschwendet 
(warum  aber  ein  neuerer?)  und  eben  so  wenig  seinen  Namen 
ihm  beigefügt  haben.“  Das  Bild  rechtfertigt  Stephani  (An- 
gebl.  Steinschn.  S.  243):  „Im  Schnitt  des  Bildes  ist  neben 
einer  gewissen  von  Kühler  bemerkten  Trockenheit  doch  auch 
ein  nicht  unbedeutender  Grad  von  Sicherheit  und  Zuversicht 
zu  erkennen  und  es  mag  daher  wohl  antik  sein.“  Dagegen 
erklärt  er  die  Inschrift  für  entschieden  modern:  „Die  Buch- 
staben sind  übertrieben  klein;  ihre  Linien,  wenn  sie  auch 
ohne  Kugeln  sind,  gehören  zu  den  am  seichtesten  eigeritz- 
ten, die  überhaupt  in  gefälschten  Gemmen -Inschriften  Vor- 
kommen, so  dass  sie  zum  Theil  kaum  zu  erkennen  sind; 
endlich  finden  wir  bei  der  ersten  Publication  des  Steines 
kein  Wort  von  seiner  Inschrift  erwähnt. . Zur  Fälschung 
soll  ein  Stoschischer  Schwefel  mit  einem  Elephantenkopf  bei 
Raspe  12947  Anlass  gegeben  haben.  Denn  der  in  grossen, 
kräftigen  Buchstaben  abgefasste  und  rings  um  das  Bild  lau- 
fende Name  ATAQOP  \\DYO  sei  unzweifelhaft  echt,  wenn  er 
auch  freilich  keinen  Steinschneider  bezeichne.  Freilich  muss 
Stephani  selbst  darauf  hinweisen,  dass  es  unsicher  sei,  ob 
jener  Elephantenkopf  zu  Maffei’s  Zeit,  der  die  Inschrift,  wenn 
auch  incorrect,  giebt,  schon  bekannt  war,  sowie  ferner,  dass 
in  der  Zeit  des  de  la  Chausse  zuweilen  Abbildungen  von 
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Gemmen,  welche  Inschriften  haben,  ohne  dieselben  erschei- 
nen. Am  meisten  täuscht  sich  jedoch  Stephani  über  die  Be- 
schaffenheit der  Inschrift  selbst.  Die  Buchstaben  sind  keines- 
wegs übertrieben  klein,  sondern  auch  mit  blossem  Auge  voll- 
kommen lesbar,  und  die  Linien,  durch  Kugeln  begrenzt,  kei- 
neswegs seicht  eingeritzt;  Stephani  hat  sich  also  zu  seinem 
Verdammungsurtheil  offenbar  durch  einen  mangelhaften  Ab- 
druck verleiten  lassen.  Im  Uebrigen  ist  die  Inschrift  keines- 
wegs ängstlich,  sondern  eher  mit  einer  gewissen  Sorglosig- 
keit geschnitten. 

Ein  Stoschischer  Schwefel  mit  dem  Kopf  des  Laokoon  bei 
Raspe  91S3  und  Cades  III,  E,.  302  ist  schon  durch  die  Or- 
thographie des  Namens  ArA&SlP  verdächtig  und  wird  es 
noch  mehr  durch  den  modernen  Charakter  der  Arbeit.  — 
Modern  ist  nach  Tölken  (Sendschreiben  S.  14)  auch  ein 
Onyx-Camee  in  Berlin,  darstellend  Herakles  neben  der  Hin- 
din mit  der  vertieft  geschnittenen  Inschrift  ArA&OPOYC.EU. 
— Die-  in  grossen  Buchstaben  geschnittene  lateinische  In- 
schrift AGATHOPl  über  zwei  verschlungnen  Händen  suf 
einem  Carneol  bei  Winck.  Descr.  V,  221;  Raspe  8120  kann 
natürlich  nicht  auf  den  Künstler  des  ersten  Steins  bezogen 
werden. 

Apollonios. 

Das  Werk  des  Apollonios  ist  eines  der  wenigen,  welche  bei 
Köhler  volle  Anerkennung  finden.  Er  sagt  darüber  S.  210: 
„Zu  den  ausgezeichnetsten  tief  geschnittenen  Gemmen  ist 
mit.  Recht  immer  gerechnet  worden  ein  Amethyst  vormals  in 
der  l'arnesischen,  jetzt  Königlichen  Sammlung  zu  Neapel, 
auf  dem  Artemis  von  Felsen  umgeben,  im  hoch  gegürteten 
Jagdkleide,  den  Köcher  und  Bogen  auf  dem  Rücken,  stehend 
und  ausruhend  vorgestellt  ist,  indem  sie  sich  mit  den  Händen, 
von  denen  die  Linke  eine  gesenkte  Fackel  hält,  auf  einen 
Pfeiler  stützt.  Der  längs  der  Fackel  laufende  Name  des 
Steinschneiders  Apollonios,  AIJOAAS2NIOY , ist  sauber  und 
auf  keine  Weise  ängstlich  geschnitten.  An  den  Enden  der 
Buchstaben  befinden  sich  keine  kleinen  Kugeln. . . . Die  Stel- 
lung und  die  Verhältnisse  der  Göttin  sowohl,  als  die  Zeich- 
nung und  Ausführung  der  einzelnen  Theile,  der  treffliche 
jungfräuliche  Kopf,  Arme,  Füsse  und  ihr  zweimal  gegürtetes 
Gewand sind  Beweise,  dass  diese  Gemme  das  Werk 
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eines  der  vollkommensten  Künstler  des  Alterthums  ist.“ 
Recht  augenfällig  wird  diese  Vortrefflichkeit,  wenn  man  in 
denStoschischen  Gemmenabdrücken  (Winckelm.  Descr.  II,  294) 
mit  dem  Original  die  Copie  des  Lorenzo  Masini  (295)  ver- 
gleicht. Köhler  vermuthef,  dass  Apollonios  eine  berühmte 
Bildsäule  nachgebildet  habe,  und  erinnert  namentlich  an  eine 
Artemis  des  Praxiteles  zu  Antikyra,  welche  ausserhalb  der 
Stadt  in  ihrem  Tempel  auf  einem  hohen  Felsen  aufgestellt 
war.  Sie  war  überlebensgross,  trug  den  Köcher  auf  der 
Schulter,  hielt  in  der  Rechten  eine  Fackel,  und  ihr  zur  Lin- 
ken befand  sich  ein  Hund:  Paus.  X,  37,  1.  Einen  directen 
Zusammenhang  zwischen  den  beiden  Werken  werden  wir 
allerdings  nicht  sofort  annehmen  dürfen ; als  eine  Analogie 
hat  aber  diese  Zusammenstellung  viel  Ansprechendes.  — Zu- 
erst ist  nach  Köhler  diese  Gemme  in  Demontjosieu’s  im  Jahre 
1385  zu  llom  gedruckten  Reisebemerkungen  (Gallus  Romae 
hospes,  auch  bei  Gronov  tlies.  ant.  graec.  IX,  p.  791)  erwähnt 
worden,  wo  der  Name  irrthümlich  Apollonides  gelesen  und 
deshalb  auf  den  von  Plinius  erwähnten  Steinschneider  bezo- 
gen wurde.  Damals  in  Orazio  Tigrini’s  Besitz  erwarb  sie 
später  Fulvius  TJrsinus:  Spon  Mise.  erud.  ant.  p.  122.  Ab- 
bildungen und  Abdrücke  finden  sich  beiStosch  t.  12;  Bracci 
I,  t.  26;  Natter  Methode,  t.  31;  Lippert  I,  210;  Raspe  2144; 
Cades  I,  F,  19. 

Aspasios. 

Zu  den  berühmtesten  Steinen  gehört  die  Minerva  des  Aspa- 
sios. Das  Haupt  der  Göttin  ist  mit  einem  Helme  bedeckt, 
der  über  der  Stirn  mit  den  Vordertheilen  von  Rossen  ge- 
schmückt ist;  ein  Greif  ziert  die  Seitenfläche  und  der  hohe 
Helmbusch  wird  von  einer  Sphinx  getragen.  Die  langen 
Locken  der  Göttin  fallen  unter  dem  Helm  hervor  auf  die 
Aegis,  mit  der  die  Brust  bedeckt  ist.  Hinter  dem  Halse  steht 
in  sehr  kleinen  Buchstaben  die  Inschrift  ACüACIOY.  Der 
Stein,  ein  rother  Jaspis,  befand  sich  nachweisbar  zuerst  im 
Besitz  des  Fürsten  Rondanini,  dann  des  Cardinais  Oftoboni, 
von  wo  er  endlich  in  das  wiener  Museum  gelangte:  Canini 
Iconogr.  pl.  XCII1;  [Beilori:  Illust,  philos.  etc.  imag.  III,  t. 
73,  p.  2],  Gronov  thes.  ant.  gr.  II,  t.  85;  Stoscht.  13;  Bracci 
I.  t.  29;  Winck.  Descr.  II,  190;  Lippert  I,  119;  Raspe  1536; 
Cades  1,  H,  21;  Eckhel  Choix  de  p.  gr.  pl.  18;  C.  I.  7164. 

Brunn,  QeecMohte  der  griecK.  Künstler . ZI.  31 
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In  der  Verdächtigung  der  Inschrift  selbst  dieses  Steines  (den 
Kopf  lässt  er  für  alt  gelten)  leistet  Köhler  S.  195  fast  Un- 
glaubliches: „Einige  Schwierigkeiten  begegnen  uns  bei  Be- 
trachtung der  Aufschrift,  welche  aus  sehr  zart  und  fein  ge- 
schnittenen Buchstaben  besteht,  die  kleiner  und  schöner  sind, 
als  man  sie  auf  irgend  einem  alten  und  neuen  Kunstwerke 
dieser  Art  findet. . . . Dass  man  um  die  Mitte  des  siebzehn- 
ten Jahrhunderts  (Canini’s  Publication  erschien  1669)  den  so 
zierlich  gegrabenen  Namen  dem  Felde  beigefügt  habe,  ist 
unwahrscheinlich,  auch  lässt  sich  kein  muthmasslicher  Grund 
angeben,  warum  man  gerade  diesen  Namen  gewählt  habe. 
Daraus  dass  La  Chausse  nicht  von  einem  Jaspis,  sondern 
von  einem  Camee  spricht,  und  daraus,  dass  Menage  (hist, 
mulier.  philos.)  und  Gronov  die  so  deutlich  gegrabene  Auf- 
schrift auf  ihrem  Steine  ACüACOY  lesen,  entsteht  die  Ver- 
muthung,  der  rothe  Jaspis  in  der  kaiserlichen  Sammlung  zu 
Wien  sei  nicht  derselbe,  dessen  Aufschrift  der  Künstler  Ca- 
nini  ACüAClOY  statt  ACüACOY  gelesen,  um  wie  er  glaubte, 
in  dem  Brustbilde  das  Bildniss  der  Aspasia  zu  erhalten.  Ob- 
gleich bei  diesen  Vermuthungen  nicht  bestimmt  werden  kann, 
was  man  auf  anderen  Steinen  durch  das  Wort  ACüACOY 
habe  anzeigen  wollen,  so  bleibt  doch  als  unumstösslich  be- 
gründet, dass  eine  so  Schön  und  sauber  mit  so  sehr  kleinen 
Buchstaben  geschnittene  Aufschrift,  wie  die  des  wiener  Jas- 
pis, unmöglich  aus  dem  siebzehnten  Jahrhunderte  herstammen 
kann,  wo  man  noch  so  wenig  in  der  Kunst  falsche  Namen 
zu  graben  geübt  war;  es  konnte  eine  so  vollkommene  Schrift 
einzig  und  allein  nur  in  der  ersten  Hälfte  des  achtzehnten 
Jahrhunderts  in  Italien  geliefert  werden,  als  so  viele  ge- 
schickte und  so  viel  im  Graben  alter  Künstlernamen  geübte 
Künstler  aus  Verfälschung  dieser  Art  so  manchen  Gewinn 
zogen.“  Canini  publicirte  den  Stein  1669  als  in)  Rondanini’- 
schen  Besitz  befindlich  und  giebt  die  Inschrift:  ACÜACOY. 
Menage  und  Gronov  berufen  sich  auf  Ganini,  und  dass  sie 
das  Original  gesehen,  Steht  keineswegs  fest;  vielmehr  muss, 
da  sie  es  nicht  ausdrücklich  bemerken,  gerade  auf  das  Ge- 
gentheil  geschlossen  werden.  Ihre  Lesart  der  Inschrift  hat 
also  keine  Auctorität;  aber  selbst,  wenn  sie  den  Stein  ge- 
sehen hätten,  müsste  immer  die  Möglichkeit  einer  falschen 
Lesung  zugegeben  werden.  Geradezu  falsch  aber  ist  Köh* 
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ler’s  Angabe,  dass  La  Chausse  nicht  von  einem  Jaspis,  son- 
dern von  einem  Camee  spreche.  La  Chausse  publicirt  (Mus. 
Rom.  I,  p.  5)  einen  Camee  im  Besitz  eines  Engländers  Har- 
peür:  einen  dem  Rondanini’schen  ähnlichen  Pallaskopf, 
aber  ohne  Inschrift,  und  gedenkt  nur  dabei  so  wie  an  einer 
andern  Stelle  (II,  p.  39)  des  von  Canini  publicirten  Ronda- 
nini’schen. Stosch,  welcher  diesen  als  identisch  mit  dem  Ot- 
toboni’schen  bezeichnet  (und  sein  Zeugniss  ist  gewiss  unver- 
dächtig, da  es  wahrscheinlich  auf  der  Auctorität  des  dama- 
ligen Besitzers  beruht),  las  aber  auf  diesem,  dem  rothem  Jas- 
pis, richtig  ACÜACIOY.  Dass  dieser  Stein  sodann  in  die 
wiener  Sammlung  überging,  bezeugt  Winckelinann ; und  die- 
ses Zeugniss  ist  um  so  wichtiger,  als  es  Eckhel  erst  in  Folge 
desselben  gelungen  zu  sein  scheint,  den  Stein  dort  wieder 
aufzufinden.  Eckhel  berichtigt  danach  Bracci’s  Irrthum,  wel- 
cher als  Besitzer  einen  Herrn  de  France  nennt,  in  dessen 
Sammlung  sich  aber  nur  ein  Carneol  mit  einer  ähnlichen 
Darstellung  fand.  Für  die  Identität  des  wiener  mit  dem  Ot- 
toboni’schen  Steine  macht  er  ,sodann  die  Uebereinstimmung 
der  Steinart,  der  Grösse,  der  Darstellung,  so  wie  der  Be- 
schädigung an  dem  oberen  Theile  des  Helmbusches  geltend. 
Die  Geschichte  des  Steines  lässt  sich  also  mit  voller  Sicher- 
heit bis  zum  Jahre  1669  verfolgen;  und  da  nach  Köhler’s 
eigenem  Zeugniss  in  dieser  Zeit  eine  so  schöne  und  saubere 
Inschrift  nicht  geschnitten  sein  kann,  so  muss  sie  aus  dem 
Alterthum  herrühren.  Demnach  ist  also  die  Echtheit  des 
wiener  Steins  und  seiner  Inschrift  gegen  jeden  Zweifel  sicher 
gestellt. 

Weniger  bestimmt  lässt  sich  wegen  des  Mangels  histo- 
rischer Zeugnisse  über  eine  Wiederholung  des  Kopfes  und 
der  Inschrift  auf  einem  Carneol  urtheilen,  der  vor  dreissig 
Jahren  von  Drovetti  aus  Aegypten  gebracht  wurde  und  in 
die  Hände  Baseggio’s  gelangte.  Die  Echtheit  desselben  ward 
von  Capranesi  angefochten,  von  Braun  hauptsächlich  auf  die 
Auctorität  der  Steinschneider  Calandrelli,  Garelli  und  Giro- 
rofetti  hin  vertheidigt:  Bull.  1844,  p.  88;  1845,  p.  108  sqq., 
Mid  suppl.  ad  n.  X;  [Capranesi,  la  gemtna  d’Aspasio  1845; 
8Pl>endice  1856].  So  weit  meine  Erinnerung  reicht,  stand 
allerdings  der  Drovettische  Stein  dem  wiener  weit  nach,  eben 
so  sehr  aber  auch  über  der  zugleich  dem  Institut  vorgeleg- 
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ten  Calandrelli’schen  Copie.  Um  sich  zu  vergewissern,  ob 
wir  es  nicht  mit  einem  vorzüglichen  Werke  eines  Künstlers 
des  vorigen  Jahrhunderts  zu  thun  haben,  würde  es  also  zu- 
nächst wünschenswerth  sein,  namentlich  die  bekannten  Co- 
pien  von  Natter  zu  vergleichen  (de  Jonge  Notice  p.  174,  4: 
Lippert  1,  118,  120;  Raspe  1537  sqq.).  Sollte  aber  auch  die- 
ser Vergleich  für  das  Alterthum  sprechen,  so  würden  wir 
doch  schwerlich  an  eine  Wiederholung  von  der  Hand  des 
Aspasios,  sondern  nur  an  eine  antike  Copie  denken  dürfen. 

Nächst  der  wiener  Gemme  erscheint  unter  den  Steinen 
mit  dem  Namen  des  Aspasios  noch  am  meisten  beglaubigt 
das  Bruchstück  eines  rothen  Jaspis  in  der  florentiner  Samm- 
lung, auf  dem  ein  Stück  einer  männlichen  mit  einem  Gewände 
bedeckten  Brust  nebst  dem  untern  Theile  eines  starken  Bar- 
tes gebildet  ist;  darunter  liest  man  ACIIACIOY.  Die  gewöhn- 
liche Bezeichnung  der  Darstellung  als  eines  Zeus  erscheint 
wegen  des  Gewandes  wenig  gerechtfertigt;  vielmehr  scheint 
das  Bruchstück  einem  Serapis  anzugehören:  Stosch  t.  14; 
Gori  Mus.  flor.  II,  3,  l;  Bracci  1,  28;  Raspe  848,  pl.  18. 
Köhler  S.  180  will  allerdings  wegen  der  nach  ihm  offenbar 
nicht  zufälligen  Uebereinstimmung  der  Steinart,  so  wie  w egen 
der  Verschiedenheit  des  A auf  den  beiden  Steinen  an  der 
Echtheit,  namentlich  der  Inschrift  zweifeln;  und  an  sich  ist 
die  Möglichkeit  eines  Betruges  wohl  zuzugeben.  Da  nun 
die  Inschrift  der  wiener  Gemme  vor  Stosch  ACJIACOY  gele- 
sen wurde,  so  wäre  zunächst  zu  erforschen,  ob  das  Bruch- 
stück bereits  vor  Stosch’s  Zeit  in  der  florentiner  Sammlung 
vorhanden  gewesen  ist,  indem,  sofern  dies  der  Fall  war,  die 
Richtigkeit  der  Inschrift  ein  Zeugniss  für  ihre  Echtheit  sein 
würde.  Ueber  ihre  Stellung  vgl.  oben  S.  451. 

Eine  Agrippina  als  Ceres  ebenfalls  auf  einem  rothen  Jas- 
pis mit  der  Inschrift  ACIIACIOY,  früher  in  der-  durch  falsche 
Namen  berüchtigten  Sammlung  Medina  in  Livorno,  dann  im 
Besitz  des  Herzogs  von  Marlborough,  ward  schon  von  Bracci 
I,  147,  n.  5 für  eine  Arbeit  des  Flavio  Sirleti  erklärt;  vgl- 
Eckhel  Choix  p.  44,  n.  5,  der  auch  eine  Opferscene  mit  der 
Inschrift  ACACIOY  auf  einem  Carneol  des  Fürsten  Gallilzin 
für  modern  erklärt.  Mit  jener  Agrippina  ist  die  auf  einem 
Beryll  Lord  Besborough’s  bei  Worlidge  (Gems  84)  vielleicht 
identisch.  — Verdächtig  durch  die  Incorrectheit  der  Inschrift 
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AC1IACEIOY  ist  ein  anderes  Werk,  wiederum  ein  rother  Jas- 
pis, der  mit  Hamilton’s  Sammlung  in  das  Museum  Worsleia- 
num  überging : eine  vorwärts  gewandte  Herme  des  mit  Epheu 
bekränzten  bärtigen  Dionysos,  auf  dessen  Brust  die  Inschrift 
steht:  Visconti  PCI.  VI,  p.  12;  Op.  var.  I,  p.  194  Die  In- 
schrift wird  deshalb  auch  von  Letronne  (Ann.  d.  Inst.  XVII, 
p.  271)  und  Köhler  S.  181  für  falsch  erklärt.  — In  derselben 
Sammlung  (t.  29,  6)  befindet  sich  ein  Onyx,  darstellend  den 
Kopf  einer  Stadtgöttin  mit  der  Mauerkrone  und  der  Inschrift 
AIUACIOY.  Obgleich  sich  dieselbe  mit  R.  Rochette  (Lettre 
p.  122)  leicht  in  ACUAClOY  emendiren  lässt,  so  ist  doch  da- 
durch für  ihre  Echtheit  keinerlei  Gewähr  gegeben.  — Eine 
stehende  Juno  mit  dem  Pfau  zu  ihren  Füssen,  die  ebenfalls 
den  Namen  des  Aspasios  trägt  und  von  R.  Rochette  für  an- 
tik gehalten  wird,  ist  nach  Cades  („47,682“  nach  Stephani 
bei  Köhler  S.  344)  ein  Werk  Cerbara’s.  — Nicht  beglaubigt 
als  antik  ist  das  Bild  des  Junius  Brutus  mit  der  Inschrift 
ACIIACIOY  auf  einem  Stoschischen  Schwefel  bei  Raspe 
10,652. 

Athenion. 

Sein  Werk  ist  der  berühmte  Onyxcamee  der  früher  farnesi- 
schen,  jetzt  neapolitanischen  Sammlung:  Zeus  auf  seinem 
Viergespanne,  welcher  den  Blitz  gegen  die  schlangenfüssigen 
Giganten  schwingt,  deren  einer  schon  getödtet,  ein  anderer 
fast  besiegt  unter  den  Pferden  sichtbar  ist.  Der  Name 
A&HNIS2N  findet  sich  unten  an  der  Seite  in  erhabenen  Buch- 
staben: Winckelmann  Mon.  in.  t.  10;  Bracci  I,  t.  30;  Lip- 
pert  I,  26;  Raspe  986,  pl.  19;  Cades  I,  A,  107;  Mus.  Borb. 

I,  t.  53;  Millin  Gal.  myth.  9,  33;  Müller  u.  Oest.  Denkm. 

II,  N.  34;  C-  1.  7139.  Ueber  das  Verdienst  der  Arbeit  äus- 
sert  sich  Köhler  S.  207  in  folgender  Weise:  „Die  Erfindung 
des  Ganzen,  die  edel  und  schön  gezeichnete  Gestalt  des 
Zeus,  die  fast  unendlich  mannigfaltige  Bewegung  der  Pferde 
mit  der  verschiedenen  Richtung  ihrer  Füsse,  die  bestimmte 
Zeichnang  des  Nackten  am  Jupiter  und  an  den  mit  Schlan- 
genfüssen versehenen  Giganten,  verbunden  mit  einer  auf’s 
Höchste  getriebenen  Vollendung  und  einer  Ausführung  im 
grossen  kräftigen  Styl,  machen  diesen  Camee  bewunderns- 
werth  und  einzig  in  seiner  -Art.  Der  Ueberfluss  und  Reich- 
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thum,  den  man  in  allen  Theilen  dieses  Gemäldes  bemerkt, 
beweist  offenbar,  dass  dem  alten  Steinschneider  ein  grosses 
Werk  in  Marmor  .oder  Erz  eines  der  trefflichsten  Künstler 
seiner  [oder  einer  früheren]  Zeit  zum  Vorbilde  gedient  Kat, 
ein  Werk,  in  welchem  die  höchste  Ausführung  an  ihrem 
Orte  war,  die  aber  den  Verfasser  dieses  Gamee  veranlasste, 
mehr  zu  geben  als  nöthig  war,  wodurch  Heyne  (Antiq.  Aufs. 
1,  S.  23)  vermocht  wurde,  Zweifel  gegen  die  Echtheit  und 
das  Alterthum  des  farnesischen  Steines  zu  äussern,  ein  Irr- 
thuin,  dessen  Ungrund  Visconti  bewiesen  hat  (op.  var-  U, 
159,  wo  nur  Eckhel  statt  Heyne  angeklpgt  wird).  Ich  setze 
hinzu,  dass  kein  einziges  Werk  aus  dem  fünfzehnten  und 
sechszehnten  Jahrhundert  auch  nur  die  entfernteste  Aebnlich- 
keit  mit  unserer  Gepune  in  Hinsicht  der  bestimmten  und  mar- 
kigen Behandlung  des  Nackten  besitzt.  Der  Künstler  ist  zwar 
in  den  Fehler  der  Ueberladung  gefallen,  aber  nirgends  ist 
seiner  Arbeit  Kleinlichkeit  vorzuwerfen;  in  ihr  herrscht  viel- 
mehr überall  und  unverkennbar  der  gewaltige  und  grosse 
Styl  alter  griechischer  Kunst.“  Wegen  dieser  Vortrefflich- 
keit  verbunden  mit  der  ältern  Form  des  S2  statt  der  später 
gebräuchlichen  u>  möchte  Visconti  (op.  var.  II,  p.  222)  den 
Athenion  der  vorkaiserlichen  Zeit  zusehreiben.  Dagegen  be- 
merkt jedoch  Tö)ken  (Sendschreiben  S.  38):  „Allein  die  k. 
Sammlung  (in  Berlin)  besitzt  aus  dem  Bartholdy’scjhen  Nach- 
lass das  Fragment  eines  Gamee  von  ziemlicher  Grösse  in 
einen)  denPnyx  nachahmenden  antiken  Glasfluss,  dunkelblau 
und  weiss  gefärbt,  einen  Triumphzug  darstellend,  voi)  mei- 
sterhafter Arbeit  an  Menschen  und  Pferden.  Daruntersteht, 
vollständig  erhalten,  in  erhabenen  schön  geformten  Buchsta- 
ben: ^OHNISiN.  Die  Züge  des  Triumphators,  bartlos,  mit 
gebogener  Nase,  von  ernstem,  vornehmen  Ausdruck,  ähneln 
denen  des  Drusus,  jüngern  Bruders  des  Tiberius,  oder  des- 
sen Sohne  Germanicus.  An  der  Echtheit  dieses  Fragments 
ist  nicht  zu  zweifeln  (Panofka  Mus.  Bartold.  S.  172,  N.  1). 
Es  ergiebt  sich  also,  dass  der  Meister  jenes  donnernden  Ju- 
piter ebenfalls  der  Zeit  des  Augustus  angehört,  wie  Dipsku- 
rides  und  sein  Schüler  Eutyches  aus  Aegeae.“ 

B oöthos. 

Die  Inschrift  BOHQOY  in  erhaben  geschnittenen  Buchstaben 
findet  sich  neben  dem  Bilde  des  Philoktetes,  der  am  Boden 
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sitzend  seinem  mit  Binden  umwundenen  rechten  Fasse  Küh- 
lung zufächelt:  Raspe  9357,  pl.  53;  Choiseul  - Gouffier 
Voyage  II,  p.  155,  t.  16;  Millin  Gal.  myth.  t.  115,  n.  604; 
Impronte  dell’  Inst.  III,  83;  Cades  111,  E,  258;  C.  I.  7169. 
Dass  der  zu  Raspe’s  Zeit  in  Frankreich,  später  in  der  Be- 
verley’schen  Sammlung  betindliche  Camee  aus  Asien  stamme, 
folgerte  R.  Roehette  Lettre  p.  127  wohl  nur  aus  der  Publi- 
cation  bei  Choiseul,  wo  jedoch  das  Bild  nur  als  ein  Schmuck 
der  Karte  von  Lemnos  aufgenommen  scheint.  Auch  gegen 
die  Echtheit  dieses  Steines  unterlässt  Köhler  (S.  205)  nicht, 
Bedenken  zu  äussern:  „dem  Abdrucke  zufolge  ist  die  Arbeit 
zwar  nicht  übel,  aber  auch  nicht  vorzüglich  zu  nennen.  Es 
ist  wahrscheinlich  eine  neue  Nachahmung  des  Steines,  den 
Enea  Vico  zuerst  auf  einer  seiner  grossen  Platten,  darauf, 
als  diese  Platten  zerschnitten  waren,  de  Rossi  (ex  gemm.  et 
cam-  ab  Aen.  Vico  incis.  tab.  29)  und  Maffei  (Gemm.  ant. 
fig.  IV,  t.  67)  herausgegeben  haben,  welcher  man  den  vor- 
geblichen Namen  des  Steinschneiders  BoCthos  beigefügt  hatte“ ; 
wie  Stephani  in  der  Note  S.  358  hinzufügt:  „natürlich  mit 
Rücksicht  auf  den  bekannten  Silberarbeiter  dieses  Namens.“ 
Mit  diesem  will  allerdings  R.  Röchelte,  aber  ohne  allen 
Grund,  den  Künstler  unserer  Gemme  identificiren.  Aber  ist 
denn  dieser  Name  so  selten,  dass  ihn  nicht  ausser  dem  Cae- 
lator  auch  ein  Gemmenschneider  im  Alterthum  könnte  ge- 
führt haben  ? Ist  ferner  die  Darstellung  des  Philoktet  so  sel- 
ten, dass  sich  nicht  mehrere  Wiederholungen  desselben  Bil- 
des dieses  Helden  aus  dem  Alterthume  erhalten  haben  könn- 
ten? Uebrigens  ist  die  Annahme  einer  Wiederholung  sogar 
überflüssig,  indem  die  Weglassung  der  Inschrift  in  dem  Stiche 
Vico’s  durchaus  nichts  gegen  ihr  Vorhandensein  auf  dem 
Steine  beweist.  In  dem  also,  was  Köhler  und  Stephani  Vor- 
bringen, vermag  ich  keinen  stichhaltigen  Grund  gegen  die 
Echtheit  zu  erkennen.  Die  Arbeit  selbst  aber  drückt  den 
Zustand  des  von  langen  Leiden  abgemagerten  Helden  ganz 
vortrefflich  aus.  — Die  Inschrift  BOH&OY  in  grossen  Buch- 
staben vor  einen  unbekannten  Römerkopf  gesetzt  (bei  Cades 
V,  D,  19)  bezeichnet  gewiss  nicht  den  Künstler,  sofern  sie 
überhaupt  antik  ist. 

Dioskurides. 

So  sehr  wir  von  vorn  herein  mit  Lessing  überzeugt  sein  müs- 
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sen , dass  von  den  Steinen,  die  des  Diosknrides  Namen  tra- 
gen, nicht  wenige,  ja  sogar  die  meisten  für  untergeschoben 
zu  halten  sind,  so  sträubt  sich  doch  unser  Gefühl  gegen  die 
Annahme  Köhler’s  , dass  es  unter  so  vielen  keinen  einzigen 
echten  geben  sollte,  ja  dass  vielleicht  nie  der  Name  einer  sei- 
ner Arbeiten  von  ihm  eingeschnitten  sei  (S.  149).  Der  letzte 
Satz  wird  schon  durch  die  urkundlich  beglaubigten  Inschrif- 
ten seiner  Söhne  Eutyches  und  Herophilos  wankend  gemacht, 
welche  neben  ihrem  eigenen  Namen  den  des  Dioskurides 
setzten.  Warum  sollte  also  nicht  auch  Dioskurides  selbst 
seine  Werke  mit  seinem  Namen  bezeichnet  haben?  Dies  an- 
zunehmen, werden  wir  aber  überdies  durch  andere  gewich- 
tige Zeugnisse  veranlasst. 

De  Montjosieu  erwähnt  in  seiner  1585  zuerst  erschiene- 
nen Schrift  Gallus  Romae  hospes  (wieder  abgedruckt  bei 
Gronov  thes.  ant.  gr.  IX,  p.  790)  einen  Mercur  mit  dem  Na- 
men des  Dioskurides,  der  sich  damals  nebst  der  Diana  des 
Apollonios  im  Besitze  Orazio  Tigrini’s  befand.  Später  pubii- 
cirte  Spon  (Mise.  p.  122)  beide  Steine  als  olini  apud  Fulvium 
UrSinum  befindlich.  Wir  sehen  daraus,  dass  Mercur  stehend 
gebildet  war  mit  dein  ungeflügelten  Petasos  auf  dem  Haupte, 
dem  Caduceus  in  der  Linken  und  mit  der  Chlamys  angethan, 
die  in  ihrer  ganzen  Anlage  lebhaft  an  die  vaticanische  Sta- 
tue des  sogenannten  Phocion  erinnert.  Der  Name  JIOCKOY- 
PIJOY  steht  dem  Gotte  zur  Rechten.  Ein  diesem  Stein  in 
Darstellung  und  Inschrift  durchaus  entsprechender  Carneol 
war  später  im  Besitze  Stosch’s  und  kam  von  diesem  in  die 
Sammlung  des  Lord  Holderness:  Stosch  t.  28;  Bracci  II,  t. 
65;  Winck.  Descr.  II,  378;  Lippert  I,  330;  Raspe  2324;  Ca- 
des  I,  L,  25;  C.  1.  7180.  Ist  aber  die  Gemme  des  Stosch 
identisch  mit  der  des  Ursinus?  Köhler  sagt  S.  117  i „es  mag 
also  der  Hermes  mit  dem  Namen  des  Dioskurides  aus  Orsi- 
ni’s  Sammlung  verloren  gegangen  sein;  sonst  wäre  er,  als 
ein  Hauptstück,  mit  der  Artemis  des  Apollonios  [und  mit  den 
übrigen  Gemmen  des  Orsini  in  die  von  Lorenzo  de’  Medici 
angelegte  Sammlung,  vgl.  S.  116,  und  von  da]  in  die  fame- 
sische  und  mit  ihr  in  die  neapolitanische  gekommen.“  Diese 
Schlussfolgerung  ist  falsch:  gerade  weil  er  nicht  dahin  ge- 
kommen, ist  es  um  so  wahrscheinlicher,  dass  der  Hermes 
des  Stosch  und  der  des  Ursinus  durchaus  identisch  sind. 
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Hören  wir  jetzt  Köhler’s  Urtheil  über  die  Arbeit  selbst: 
„Wenn  auch  die  Gestalt  des  Hermes  von  Seiten  der  Verhält- 
nisse und  der  Erfindung  Vorzüge  besitzt,  wodurch  sie  eines 
alten  Künstlers  würdig  erscheint;  wenngleich  ihre  Ausfüh- 
rung keine  Aehnlichkeit  mit  irgend  einem  der  zu  Stosch’s 
Zeit  alten  Künstlern  untergeschobenen  Stücke  zu  haben 
scheint,  so  kann  diese  Gemme  doch  keine  Arbeit  des  Dios- 
kurides  sein.  Denn  der  Hermes  ist  in  Hinsicht  der  Ausfüh- 
rung gar  sehr  unbedeutend,  vernachlässigt  und  höchst  mit- 
telinässig,  und  die  Arbeit  im  Abdruck  viel  weniger  beendigt, 
als  sie  es  im  Kupfer  des  Stosch  zu  sein  scheint.  Es  kann 
dieser  Carneol  folglich  durchaus  kein  Werk  des  Dioskurides, 
dessen  er  ganz  unwürdig,  wohl  aber  eine  nach  einem  bes- 
sern Steine  gefertigte  Wiederholung  sein.“  Auch  diesem  Ur- 
theil muss  ich  direct  widersprechen.  Jene  oben  erwähnte 
Statue  des  sogenannten  Phocion  Erfreut  sich  eines  wohlver- 
dienten Rufes  wegen  des  Einfachen  und  Schlichten  ihrer  gan- 
zen Anlage  und  der  entsprechenden  Ausführung,  in  welcher 
keine  Spur  von  Prätension  und  Manier  zu  finden  ist,  sondern 
alles  nur  bestimmt  scheint,  den  einfachen  und  klaren  Gedan- 
ken des  Künstlers  eben  so  einfach  und  klar  wiederzugeben. 
Dasselbe  ist  bei  dem  Hermes  der  Fall,  der  gerade  dadurch 
den  Eindruck  der  Originalität  macht,  wie  wenige  andere 
Steine,  und  der  gerade  dadurch  die  Hand  eines  mit  voller 
Sicherheit  sich  auf  das  Wesentliche  beschränkenden  Künst- 
lers verräth.  — Es  bleibt  noch  die  Inschrift  übrig:  „Was  die 
sauber  gegrabene  Aufschrift  betrifft,  so  lehrt  der  Augenschein, 
dass  sie  nur  aus  dem  Anfänge  des  achtzehnten  Jahrhunderts 
herrühren  kann,  und  die  Buchstaben  haben  nicht  die  ge- 
ringste Aehnlichkeit  mit  denen  der  nicht  zahlreichen  Na- 
mensaufschriften auf  Gemmen,  welche  schon  zu  Orsini’s  Zeit 
bekannt  waren.  Im  Alterthume  würde  der  mit  so  viel  Sorg- 
falt cingegrabene  Name  gewiss  keiner  oberflächlich  und  höchst 
mittelmäsbig  beendigten  Arbeit  beigesetzt  worden  sein.“  Also 
an  sich  ist  der  Charakter  der  Inschrift  nicht  der  Art,  dass 
sie  nicht  antik  sein  könnte  Welcher  Grund  bleibt  aber  nach 
der  vorhergehenden  Auseinandersetzung  noch  übrig  an  ihrer 
Echtheit  zu  zweifeln?  Ich  denke,  dass,  wer  unbefangen  ur- 
theilt,  sich  sträuben  muss,  noch  weitern  Verdacht  zu  hegen, 
und  daher  den  Hermes  unbedenklich  als  ein  echtes  Werk  des 
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Dioskurides  anerkennen  wird.  — Eine  längere  Auseinander- 
setzung macht  der  Amethyst  mit  dem  früher  als  Solon,  jetzt 
gewöhnlich  als  Möcen  bezeichneten  Bilde  nöthig,  der  sich 
im  vorigen  Jahrhundert  im  pariser  Museum  befand:  Stosch 
t.  27;  Mariette  11,  pl.  49;  Winck.  Bescr.  IV,  214;  Lippert 
II,  n.  550;  Bracci  II,  t.  59;  Raspe  10723;  Cades  V,  307. 
Im  Jahre  1812  ward  er  zu  einem  Schmuck  verwandt  (Dubois 
Choix  de  pierr.  gr.  1817;  vgl.  Köhler  S.  299);  ob  er  später 
in  das  Museum  zurückgekehrt,  ist  mir  unbekannt.  Ausser- 
dem aber  finden  sich  mehrere  Erwähnungen  des  Steines 
schon  im  siebzehnten  Jahrhundert,  durch  welche  Köhler 
S.  120  zu  der  Annahme  mehrerer  Exemplare  veranlasst  wor- 
den ist,  um  auf  diesem  Wege  um  so  grössere  Zweifel  an  der 
Echtheit  erwecken  zu  können.  Im  Jahre  1605  nämlich  zeigte 
Rascas  de  Bagarris,  Aufseher  der  Alterthümer  Heinrich’s  IV., 
dem  Peirescius  den  Ameth^t,  bei  welcher  Gelegenheit  letz- 
terer aus  den  zur  Bezeichnung  der  Ecken  der  Buchstaben 
eingegrabenen  Kugeln  den  Namen  des  Dioskurides  heraus- 
las: Gassendi  Vita  Peirescii,  p.  90,  Quedlinb.  1706  (p.  49, 
Hag.  Com.  1650).  „Dieser  höchst  glaubwürdigen  Nachricht,“ 
fährt  Köhler  fort,  „steht  nun  eine  andere  entgegen,  nach 
welcher  der  Amethyst . . . sich  um  die  Mitte  des  siebzehnten 
Jahrhunderts  zu  Rom  befunden  haben  soll,  wo  ihn  der  Dr. 
Casp.  Gevartius,  der  im  Jahre  1666  starb,  abzeichnete,  welche 
Zeichnung  Gronov  (Thes.  11,31)  im  Jahre  1698  aus  der  Biblio- 
thek des  Bianchini  bekannt  machte,  in  der  sie  nebst  andern 
Zeichnungen  desselben  Gevart  einem  Abdrucke  der  Bildniss- 
Sammlung  des  Fulvio  Orsini  beigefügt  war. . . . Der  im 
Kupferstich  gelieferte  Kopf  ist  ohne  Aufschrift:  doch  hatte 
Gevart  dabei  geschrieben,  der  Name  des  Dioskurides  befinde 
sich  auf  dem  Steine.  Aber  schon  gegen  das  Jahr  1685,  als 
Spon  seine  Folge  von  Alterthümern  herausgab  (Mise.  p.  122), 
soll  sich  dieser  Amethyst  bei  Toussaint  Lauthier  zu  Aachen 
[vielmehr  Aquis  Sexlijs,  Aix  in  der  Provence)  befunden  ha- 
ben, dem  Spon  grosses  Lob  spendet.“  Die  scheinbaren  Wi- 
dersprüche dieser  Nachrichten  werden  sich  lösen,  wenn  wir 
zunächst  Gassendi’s  Worte  ausführlicher  mittheilen:  Proba- 
vit  porro  (Peirescius  Bagarrio)  Consilium,  quo  Francisci  Pererii 
nobilis  Aquensis  promptuarium  praeclaris  cimeliis  instructis- 
simum  transferendum  in  illud  (regium)  erat:  quippe  multa  ad- 
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huc  deesse  agnovit,  ut  dignum  regio  nomine  merito  existi- 
maretur.  Quia  vero  inter  caetera  Bagarrius  illi  ostendit 
Amethystum  perelegantem,  in  qua  caclatus  Solunis  vultus  ce- 
lebris  illius  Dioscoridis  Augusti  caelatoris  manu,  ideo  coepit 
ansam  edocendi  iilum  etc.  Aus  diesen  Worten  geht  also  kei- 
neswegs hervor,  dass  der  Stein  sich  damals  in  königlichem 
Besitz  befand ; vielmehr  scheint  er  als  jener  Privatsammlung 
angehörig  nur  zum  Verkauf  angeboten  gewesen  zu  sein. 
Eben  so  wenig  sagt  Gronov,  dass  der  Stein  sich  in  Rom  be- 
funden habe:  Sed  Casp.  Gevartius  Romae  appinxit  aliud  cly- 
peuni,  cui  subnotavit  in  getnma  adscripto  nomine  Dioscoridis, 
quod  bona  fide  hic  collocavi  primum.  Et  sane  hic  debet 
ipse  et  Solon  et  Dioscorides  esse,  quem  utrumque  Aquis 
Sextiis  vidit  Spon.  Vielmehr  scheint  Gronov  selbst  zu  ver- 
muthen,  dass  Gevart’s  Zeichnung  nach  dem  Stein  in  Aix  ge- 
macht sei.  Wenn  ich  nun  darauf  die  Vermuthung  baute,  dass 
eben  jener  Stein,  von  dem  im  siebzehnten  Jahrhundert  aus- 
schliesslich die  Rede  zu  sein  scheint,  nicht  1605,  sondern 
erst  etwa  ein  Jahrhundert  später  für  das  pariser  Museum  an- 
gekauft worden,  so  habe  ich  später  dafür  sogar  die  positive 
Bestätigung  in  Mariette’s  Vorrede  (p.  IX)  zu  den  Pierre»  gr. 
du  roi  gefunden.  Bagarris  kehrte  nach  Heinrich’s  IV.  Tode 
mit  den  für  ihn  gekauften,  aber  ihm  selbst  noch  nicht  bezahl- 
ten Antiquitäten  nach  der  Provence  zurück.  Nach  seinem 
Tode  kaufte  Lauthier  sein  ganzes  Cabinet,  das  gegen  Ende 
des  siebzehnten  Jahrhunderts  endlich  von  dem  pariser  Mu- 
seum erworben  wurde:  et  ce  qui  devenait  tres  singulier,  on 
retrouvait  entre  ses  mains  (Lauthier’s)  precisement  les  mesnes 
pierres  gravees  que  Henri  IV.  avait  eu  dessin  autrefois 
d’ach£ter  du  sieur  de  Bagarris.  Dass  darunter  der  sogenannte 
Solon  des  Dioskurides  sich  befand,  wird  dabei  noch  ausdrück- 
lich erwähnt.  — Freilich  macht  selbst  gegen  diese  Thatsa- 
chen  Köhler  noch  einen  andern  gewichtigen  Grund  geltend: 
„der  Name  des  Dioskurides  ist  auf  der  pariser  Gemme  nicht 
durch  zarte  mit  Kugeln  versehene  Buchstaben  dargestellt, 
sondern  sie  sind,  obwohl  nicht  schlecht,  doch  mit  etwas  grös- 
seren Zügen  und  ohne  Kugeln  geschnitten.“  Wenn  dadurch 
der  Verdacht  einer  Verschiedenheit  der  von  Peireso  gesehe- 
nen und  der  pariser  Gemme  neue  Nahrung  erhält,  so  giebt 
doch  Köhler  selbst  den  Weg  an,  diesen  V erdacht  wieder  zu 
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beseitigen,  indem  er  auf  die  Möglichkeit  hinweisti  „dieser 
Stein  in  Paris  habe  mit  mehreren  andern  Steinen  aus  alter 
Zeit  gemein  gehabt,  dass  d.er  Grund  oder  das  Feld  von  neuem 
abgeschliffen  und  geglättet  wurde,  wodurch  man  die  Umrisse 
beschädigte  und  die  zarten  Buchstaben  des  Steines  verschwan- 
den. Letztere  wurden  in  der  Folge  durch  weniger  zarte  er- 
setzt, wobei  man  vielleicht  auch  den  im  Schnitte  flach  ge- 
haltenen Stellen  zwischen  Stirn  und  Nase  und  um  die  Lippen 
nachgeholfen  hat.“  Eine  Ueberarbeitung  durch  ungeschickte 
Hand  nahm  auch  Bracci  an,  der  auf  die  Auctorität  der  bei- 
den Pichler  hin  die  Arbeit  noch  ih  anderer  Beziehung  tadelt 
und  deshalb  fast  Anstand  nimmt,  sie  dem  Dioskurides  beizu- 
legen (II,  p.  19).  Wir  werden  sie  dagegen  jetzt  als  ein  Werk 
dieses  Künstlers,  wenn  auch  freilich  als  kein  in  unversehr- 
tem Zustande  erhaltenes  anerkennen  müssen. 

Dass  Dioskurides  das  Bild  des  Augustus  geschnitten,  steht 
durch  das  Zeugniss  des  Sueton  und  Plinius  fest  (s.  o.  S.  469) ; 
und  bei  dem  Wertbe,  welcher  diesem  Bildniss  beigelegt  ward, 
ist  es  gewiss  erlaubt  anzunehmen,  dass  der  Künstler  es  öfter 
und  in  verschiedener  Weise  wiederholt  habe.  Es  ist  daher 
ohne  Zweifel  möglich,  dass  das  eine  oder  das  andere  sich 
bis  auf  unsere  Zeit  erhalten  habe,  wogegen  freilich  auch  zu- 
zugeben ist,  dass  die  noch  vorhandenen  Exemplare  einer  be- 
sonders strengen  Prüfung  zu  unterwerfen  sind,  indem  gerade 
wegen  der  obigen  früh  bekannten  Nachrichten  die  Fälschung 
schon  bald  nach  dem  Wiederaufleben  der  Wissenschaften  be- 
gonnen haben  kann,  ganz  abgesehen  von  der  Möglichkeit  des 
Betruges  selbst  in  den  Zeiten  des  Alterthums.  Wenn  bei 
der  wenig  ausgebildeten  Kritik  des  sechszehnten  und  sieb- 
zehnten Jahrhunderts  manche  Gemme  ohne  Namensaufschrift 
dem  Dioskurides  beigelegt  ward,  so  haben  wir  für  unsere 
Zwecke  keinen  Werth  darauf  zu  legen.  Unsere  Untersuchun- 
gen haben  zu  beginnen,  wo  ausdrücklich  der  Inschrift  gedacht 
wird.  Dies  geschieht  von  Faber  in  den  Erläuterungen  zu 
Ursinus  illust.  imag.  t.  87,  p.  i>2:  Augustus  deificatus  cum 
corona  radiante,  in  sarda  gemma  sive  corniola  incisus,  quae 
cxstat  apud  Fulvium  Ursinum  cum  nomine  DIOSCORIDIS. 
Dass  die  Inschrift  lateinisch  gewesen,  ist  nicht  glaublich; 
sie  ist  wohl  nur  aus  Bequemlichkeit  so  gedruckt.  Ueber  die- 
sen Stein  ist  nichts  weiter  bekannt  geworden.  Denn  die 
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Note  Duboi’s  bei  Clarac  p.  97  scheint  sich  nicht  auf  densel- 
ben, sondern  auf  einen  ähnlichen  Stein  zu  beziehen.  Dem 
Cartularium  der  Kirche  von  Figeac  (in  der  pariser  Bibliothek) 
zufolge  schenkte  nämlich  das  Capitel  derselben  an  Colbert 
unter  andern  Dingen  einen  Carneol  in  der  Grösse  eines  30 
Sousstückes,  auf  dem  ein  strahlenbekränzter  Kopf  en  face 
mit  dem  Namen  JI02KOPIJOY  geschnitten  war.  O für  OY 
ist  wohl  nur  Fehler  des  alten  Abschreibers;  der  Stein  selbst 
aber  war  schwerlich  neuer  Erwerb,  sondern  wahrscheinlich 
alter  Besitz  der  Kirche.  Doch  auch  von  diesem  Steine  hat 
man  keine  weitere  Kunde.  — Noch  vorhanden  ist  dagegen 
der  Camee  von  mehr  als  gewöhnlicher  Grösse  in  der  Piom- 
bino  (-Ludovisi’)schen  Sammlung  zu  Rom,  auf  dem  der  nach 
rechts  gewandte  Kopf  des  Augustus  fast  noch  im  Jünglings- 
alter gebildet  ist;  hinter  ihm  JI02KOYPIJOY : Raspe  15634; 
Cades  V,  279.  Leider  ist  von  barbarischer  Hand  der  Ver- 
such gemacht,  den  ganzen  Kopf  wegzuschleifen,  so  dass  jetzt 
der  grösste  Theil  der  Haare,  ein  Stück  des  Ohres  und  die 
halbe  Stirn  fehlen.  Trotz  solcher  Verstümmelungen  urtheilt 
Köhler  S.  146,  dass  es  das  schönste  erhaben  geschnittene 
Bildniss  sei,  das  man  von  Kaiser  Augustus  kenne.  Es  unter- 
liegt also  keinem  Zweifel,  dass  es  des  Dioskurides  würdig 
ist.  Aber  dennoch  soll  die  Inschrift  falsch  sein : „hinter  dem 
Kopfe  steht  die  wahrscheinlich  um  die  Mitte  des  achtzehn- 
ten Jahrhunderts,  wenn  nicht  später,  hinzugefügte  Inschrift, 
welche  Raspe  für  alt  hielt,  und  die  in  Vergleichung  mit  der 
Grösse  der  Gemme  mit  viel  zu  kleiner  und  daher  unansehn- 
licher Schrift  gegraben  ist.  Zu  ihr  hat  man  sich  des  Rades 
bedient.  Denn  ein  früherer  Versuch,  diesen  Namen  mit  der 
Demantspitze  zu  graben,  den  man  im  Felde  des  Steines,  aber 
wegen  seiner  Seichtigkeit  nicht  int  Abdruck  bemerkt,  war 
mislungen.“  Aber  w ürde  nicht  gerade  ein  moderner  Fälscher 
die  allerdings  vorhandenen,  aber  leicht  zu  tilgenden  Spuren 
jenes  Versuchs  am  ersten  getilgt  haben,  während  der  alte 
Künstler,  wenn  er  auf  diese  Weise  die  Inschrift  wie  versuchs- 
weise vorzeichnete,  sie  nicht  weiter  beachtete,  da  sie  dem 
blossen  Auge  kaum  sichtbar  sind?  Wer  hat  „um  dfe  Mitte 
des  vorigen  Jahrhunderts,  wenn  nicht  später“  die  Fälschung 
vorgenommen  ? Sollten  etwa  die  Fürsten  von  Pioinbino  selbst 
Auftrag  dazu  gegeben  haben?  Denn  wenn  auch  nicht  authen- 
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tische  Documente  vorliegen,  so  ist  es  doch  Familien tradition, 
dass,  wie  so  ziemlich  die  ganze  Gemmensammlung,  so  na- 
mentlich dieser  Augustus  aus  dem  alten  Ludovisi’schen,  in 
der  ersten  Hälfte  des  siebzehnten  Jahrhunderts  gesammelten 
Besitze  stamme.  Was  den  Stein  selbst  anlangt,  so  mag  hier 
im  Zusammenhänge  angeführt  werden,  was  sich  aus  der  mir 
gestatteten  Prüfung  dieser  und  der  drei  andern  Gemmen  mit 
Künstlernamen  in  derselben  Sammlung  ergeben  hat:  des  De- 
mosthenes von  Dioskurides,  des  sogenannten  Mäcenas  von 
Solon  und  der  Diana  oder  Bacchantin  des  Aulos.  Das  Mis- 
trauen, welches  ich  gegen  die  letztere  bei  Betrachtung  des 
Abdruckes  gefasst  hatte,  fand  ich  durch  das  Original,  fast 
möchte  ich  sagen,  auf  den  ersten  Blick  bestätigt.  Der  Schnitt 
der  Inschrift  namentlich  war  furchtsam  und  unsicher  und 
auf  der  ganzen  Oberfläche  des  Steins  liess  sich  von  den  Wir- 
kungen der  Zeit  keine  Spur  bemerken.  Je  entschiedener  hier 
(vom  künstlerischen  Werthe  ganz  abgesehen)  alle  äusseren 
Beobachtungen  gegen  die  Echtheit  sprachen,  um  so  mehr 
wird  durch  dieselben  Beobachtungen  die  Echtheit  der  drei 
andern  Gemmen  und  Inschriften  verbürgt.  Am  deutlichsten 
trat  nach  der  ganzen  Natur  des  Steins  und  des  Schnitts  die 
Corrosion  der  Epidermis  an  dem  sogenannten  Mäcen  hervor, 
eine  Corrosion,  die  ohne  die  Formen  irgendwie  zu  zerstören, 
nur  den  Glanz  der  Politur  bricht  und  die  Schärfe  der  Con- 
touren  mildert.  Wie  an  dem  ganzen  Bilde,  so  zeigte  sich 
diese  Corrosion  auch  an  den  Umrissen  der  mit  vollster  Si- 
cherheit, Praktik  und  Rundung  eingeschnittenen  Inschrift. 
An  dem  Demosthenes  trat  sie  namentlich  an  dem  Contour 
des  tief  geschnittenen  Bildes  hervor;  aber  auch  das  ganze 
Feld  war  stark  angegriffen,  fast  wie  durch  vielen  Gebrauch 
abgenutzt,  so  dass  vom  Namen  vielfältig  nicht  die  Linien, 
sondern  nur  noch  die  sie  begränzenden  Punkte  sichtbar  wa- 
ren; jede  neu  eingeschnittene  Linie  hätte  gerade  bei  solcher 
Beschaffenheit  grell  hervortreten  müssen.  Weniger  war  bei 
dem  Camee  die  tiefer  liegende  Schicht  des  Grundes  ange- 
griffen; doch  liessen  sich  auch  an  ihr  die  Spuren  der  Zeit 
nicht  verkennen,  und  zwar  fanden  sie  sich  überall  in  gleicher 
Weise,  an  der  Stelle  der  Schrift  nicht  minder,  wie  an  der 
entgegengesetzten  Seite,  so  dass  also  auch  hier  jeder  Grund 
zum  Zweifel  an  der  Echtheit  der  Inschrift  Wegfällen  musste. 
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— Noch  will  ich  bemerken,  dass  das  Feld  am  Steine  selbst 
nicht  die  Grösse  hat,  wie  z.  B.  an  den  sonst  vortrefflichen 
Cades’schen  Abdrücken.  Es  war  darum  gar  kein  Kaum  vor- 
handen, die  Inschrift  um  vieles  grösser  zu  bilden,  als  es  ge- 
schehen ist;  und  wenn  sie  daher  auch  im  Verhältniss  zur 
Grösse  des  Steines  sehr  klein  erscheint,  so  steht  sie  doch 
in  ganz  richtigem  Verhältniss  zur  Grösse  des  Feldes.  Dass 
endlich  die  Inschrift  vertieft  geschnitten  ist,  kann  um  so  we- 
niger Anstoss  erregen,  als  erhabene  Buchstaben,  an  welcher 
Stelle  des  Steins  wir  sie  uns  denken  mögen,  nur  eine  stö- 
rende Wirkung  hervorgebracht  haben  würden. 

Im  Zusammenhänge  mit  den  Bildnissen  des  Augustus  ist 
am  besten  von  einigen  Köpfen  zu  handeln,  die  man  auf  die- 
sen Kaiser,  wenn  auch  mit  Unrecht,  hat  beziehen  wollen. 
Der  erste  ist  ein  Amethyst,  früher  der  Strozzi’schen,  jetzt 
der  Blacas’schen  Sammlung.  Die  Inschrift  JIOCKOYPIJ 
(der' Kopf  des  P sehr  klein)  steht  unter  dem  Halse:  Stosch 
t.  26;  Bracci  II,  t.  57:  Winck.  Descr.  IV,  201;  Kaspe  11057; 
Cades  V,  267.  Den  kurzen,  nur  schwach  angedeuteten  Bart 
hat  inan  aus  der  Geschichte  des  Kaisers,  der  Trauer  nach 
der  Niederlage  des  Varus,  und  der  Vergleichung  einiger 
Münzen  rechtfertigen  wollen.  Aber  Köhler  bemerkt  S.  114 
richtig,  dass  die  gesammten  Proportionen  dem  Kopfe  des 
Augustus  nicht  angemessen  sind.  Verdacht  gegen  das  Alter 
erweckt  sodann  erstens  die  Abkürzung  des  Namens.  Sodann 
ist  in  sehr  auffälliger  und,  wie  es  scheint,  absichtlicher  Weise 
der  Stein  in  der  ganzen  Ausdehnung  der  äusseren  Umrisse 
des  Haars  beschädigt,  wie  um  wenig  gelungene  Partien  zu 
vertilgen.  Da  nun  auch  sonst  die  Arbeit  wenigstens  nicht 
mit  unzweifelhafter  Entschiedenheit  den  Charakter  des  Alter- 
thums trägt,  so  wird  der  Stein,  auch  wegen  der  Stellung  der 
Inschrift  (vgl.  oben  S.  451),  mindestens  den  verdächtigen  bei- 
zuzählen sein. 

Ein  ganz  ähnlicher  Kopf  findet  sich  auf  einem  Granat, 
der,  früher  im  Besitz  des  Marchese  Massimi,  mit  der  de  Thoms’- 
schen  in  die  k.  niederländische  Sammlung  übergegangen  ist. 
Unter  dem  Halse  steht  die  Inschrift  JI02K0YPIJH2  und 
unter  dieser  ein  Stern:  Stosch  t.  25;  Bracci  II,  t.  58;  de 
Thoms  t.  V,  7;  Winck.  Descr.  IV,  200;  [Lippert  II,  580]; 
Raspe  11056;  Cades  V,  266;  [de  Jonge  Notice  p.  169,  n.  16]. 
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Schon  Bracci  gesteht,  starke  Gründe  zu  haben,  um  den  Stein 
für  eine  Arbeit  des  Flavio  Sirleti  zu  erklären;  und  Köhler 
(S.  115)  wird  daher  Recht  haben,  wenn  er  ihn  „eine  mis- 
lungene,  ein  wenig  verkleinerte  Nachahmung  des  eben  vor- 
her beschriebenen“  nennt.  Dass  beide  Steine,  wie  Köhler 
meint,  „dem  Stosch  ihr  Dasein  zu  verdanken  haben,“  wird 
hinsichtlich  des  Massimi’schen  schon  dadurch  ganz  unwahr- 
scheinlich, dass  nach  der  von  Stosch  mitgetheilten  Diebstahls- 
geschichte dieser  schon  längere  Zeit  vorher  sich  im  Besitz 
der  Familie  befinden  musste.  — Noch  eine  moderne  Copie 
mit  der  Inschrift  JIOCKOYPIJOY  findet  sich  in  Paris:  Du- 
mersan  Hist  du  cab.  des  med.  p.  103,  n.  831  (auch  unter 
den  Cades’schen  Abdrücken). 

Schon  erwähnt  ward  bei  Gelegenheit  des  Augustus  der 
Amethyst  mit  dem  fast  ganz  von  vorn  gebildeten,  sehr  tief 
eingeschuittenen  Kopfe  des  Demosthenes  und  der  Inschrift 
JIOCKOYPIJOY  zur  Seite,  im  Besitz  des  Principe  Piombino 
zu  Rom:  Bracci  H,  69;  Winck.  Mort.  in.  tratt.  prelim.  p. 
XC1  und  Vol.  I am  Schluss;  Cades  (31,  29  nach  Stephani’s 
Numerirung).  Die  Bedenken,  welche  Köhler  S.  147  gegen 
die  von  Visconti  (Icon.  gr.  pl.  XXX,  1)  vorgeschlagene  Be- 
nennung äussert,  werden  durch  den  Augenschein  widerlegt; 
und  eben  so  sind  die  Zweifel  gegen  die  Echtheit  schon  oben 
widerlegt,  wenn  damit  auch  nicht  geleugnet  werden  soll,  dass 
die  Arbeit  nach  Visconti’s  Bemerkung  (vgl.  auch  Op.  var. 
II,  p.  124)  geringer  und  etwas  härter  ist,  als  an  dem  sogleich 
zu  besprechenden  Steine. 

Als  die  schönste  Gemme  nämlich  von  allen,  welche  man 
dem  Dioskurides  habe  zuschreiben  wollen,  bezeichnet  Köhler 
S.  139  einen  Carneol,  der,  um  das  J.  1756  auf  einer  Be- 
sitzung des  Herzogs  von  Bracciano  (Odescalchi)  gefunden,  spä- 
ter in  die  Poniatowski’sehe  Sammlung  überging.  Dargestellt 
ist  ein  vorwärts  gewandter,  etwas  nach  der  Seite  gesenkter 
weiblicher  Kopf  mit  leise  angedeuteten  Hörnchen,  das  Haar 
durch  eine  Binde  zusammengehalten,  den  Hals  mit  elegantem 
Halsbande  geschmückt.  Im  Felde  JIOCKOYPIJOY : Bracci 
II,  t.  63;  Raspe  1171,  pl.  23  i^ohne  Inschrift).  Von  Bracci 
Isis  genannt  ist  der  Kopf  schon  von  Visconti  (Op.  var.  II, 
123;  160,  16;  377,  50)  richtiger  als  Io  bezeichnet.  Ueber 
die  Schrift  sagt  Köhler,  sie  sei  „mit  schöneren  Buchstaben 
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eingegraben,  als  man  ihn  an  vielen  anderen  der  vorhererwähn- 
tcn  (des  Dioskurides  and  Solon)  findet. . . . Der  einzige  in 
dieser  Aufschrift  begangene  Fehler  ist,  dass  die  drei  letzteren 
Buchstaben  derselben  um  ein  merkliches  [ich  finde:  sehr  we- 
nig] kleiner  sind,  als  die  vorhergehenden.  Ich  bin  von  der 
Neuheit  dieser  Namensaufschrift  überzeugt;  denn  sie  besitzt 
nicht  das  Geringste,  das  für  ihr  Alterthum  zeugen  könnte, 
und  ist  gewiss  nach  der  Auffindung  dem  Steine  beigefügt 
worden,  in  der  irrigen  Meinung,  den  Werth  desselben  da- 
durch zu  erhöhen.“  Frager,  wir  nach  dem  letzten  Grunde 
dieser  Zweifel,  so  ist  derselbe  diesmal  ganz  einzig  in  seiner 
Art,  namentlich  in  Köhler’s  Munde:  die  Arbeit  des  Steins 
ist  für  Dioskurides  — zu  gut!  und  der  Werth  derselben  wird 
durch  den  Namen  des  Künstlers  nur  herabgesetzt!  Gegen 
solche  Ansichten  anzukämpfen,  ist  überflüssig,  wie  überhaupt 
der  Beweis  der  Echtheit  nicht  verlangt  werden  darf,  wo  die- 
selbe aus  blosser  Laune  ohne  einen  Schein  von  Gründen 
verdächtigt  wird.  Da  sich  jedoch  Köhler  unter  Anderem 
auf  den  „ungriechischen  Geschmack“  beruft,  „in  dem  die 
grossen  Sardonjxcameen  der  Steinschneider  unter  Augnstus 
und  Tiberius  gearbeitet  sind,“  so  will  ich  nur  kurz  auf  das 
Unpassende  dieser  Vergleichung  himveisen.  Man  vergleiche 
beispielsweise  nur,  was  geschickte  römische  Muschelschnci- 
der  unserer  Tage  in  eigenen  Werken,  wie  i’ortraits,  und  was 
sie  in  der  Nachahmung  vorzüglicher  antiker  Vorbilder  leisten, 
und  wir  haben  ganz  denselben  Contrast  der  stilistischen  Be- 
handlung. 

Sehr  ungünstig  wird  von  Köhler  (S.  133)  ein  Carneol 
beurtheilt,  Diomedes  darstellend,  wie  er,  das  Palladium  in 
der  Linken,  das  Schwert  in  der  Rechten  haltend,  von  einem 
Altar  herabsteigt;  zu  seinen  Füssen  liegt  einTodter  und  wei- 
ter nach  rechts  ist  eine  Säule  mithin  er  Statue  sichtbar;  ne- 
ben ihr  im  Felde  JIOCKOYPIJOY:  Baudelot  in  der  Hist,  de 
l’acad.  des  inscr.  III,  p.  268;  fig.  8 der  Tafel;  Stosch  t.  29; 
Bracci  II,  t.  60;  Winck.  Dcscr.  III,  316;  [Lippert  II,  183]; 
Raspe  9385;  Cades  III,  E,  282.  Der  Stein  befand  sich,  als 
Stosch  sein  Werk  publicirte,  bei  Sevin  in  Paris,  der  ihn 
1726  an  den  Herzog  von  Devonshire  verkaufte.  Wenn  nun 
Köhler  behauptet,  dass  der  Stein  „höchst  wahrscheinlich 
durch  des  Stosch  Verwendung  an  Sevin  kam“,  so  hat  er  da- 
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bei  die  frühere  Erwähnung  bei  Baudelot.,  der  seine  Schrift 
über  Solon  schon  1716  der  Acsdemie  vorlegte,  ganz  unbe- 
achtet gelassen.  Ausserdem  findet  sich  aber  auch  bei  Ma- 
riettc  (Trait6  p.  61,  n.  6)  noch  ein  weiterer  Bericht  über  die 
Geschichte  des  Steins,  worüber  Köhler  S.  131  sich  in  fol- 
gender Weise  äussert:  „Um  diesem  vermeintlichen  Werke 
des  Dioskurides  ein  noch  grösseres  Ansehen  zu  geben,  und 
um  seine  wahre  Herkunft  zu  verbergen,  gab  man  ihm  eine 
lange  Folge  von  Besitzern,  welche  mit  der  königlichen  Samm- 
lung zu  Paris  anfängt.  Aus  derselben  nahm  ihn  Ludwig  XIV. 
seiner  vorgeblichen  Kostbarkeit  ungeachtet,  um  ihn  seiner 
Tochter,  der  Prinzessin  von  Conti,  zu  verehren.  Diese,  den 
Werth  des  Kleinods  wahrscheinlich  nicht  kennend,  schenkte 
ihn  hernach  ihrem  Arzte  Dodart  und  dieser  seinem  Eidam 
Homberg,  nach  dessen  Tode  er  durch  Kauf  an  den  Edelstein- 
händler Hubert  kam,  von  dem  ihn  endlich  Sevin  erhandelt 
haben  soll.  Wenn  eine  solche  Folge  von  Besitzern  nicht 
durch  sichere  Beweise  unterstützt  werden  kann,  so  wird  das 
Kleinod,  dem  man  sie  giebt,  nur  verdächtig,  weil  Stammbäume 
dieser  Art  ein  gewöhnlicher  Kunstgriff  bei  Verkäufen  ge- 
fälschter Gegenstände  sind.“  Aber  ist  esStosch,  der  diesen 
Stammbaum  mittheilt?  Welches  Interesse  konnte  Mariette 
haben,  ihn  za  geben,  fast  ein  Vierteljahrhundert,  nachdem 
der  Stein  in  festen  Besitz  übergegangen  war?  Sein  Zeug- 
niss  ist  mindestens  kein  bestochenes.  Abgewiesen  wird  es 
von  Köhler  nur,  um  den  Stein  für  eine  Arbeit  des  Flavio 
Sirleti  zu  erklären:  „Dieser  Diomedes  ist  für  jeden,  der  in 
die  alte  Kunst  nur  ein  wenig  eingeweiht  ist,  eine  gut  gezeich- 
nete, sehr  ileissig,  aber  höchst  furchtsam,  kleinlich  und  ängst- 
lich ausgeführte  Arbeit  des  Flavio  Sirleti,  dessen  Geschmack 
hier  nicht  zu  verkennen  ist. ...  Es  ist  möglich,  dass  dieser 
Diomedes  eine  alte  flüchtig  ausgeführte  Arbeit  war,  die  Sir- 
leti mit  unendlichem  Fleisse  mittelst  des  Bades  und  der  De- 
mantspitze beendigte.  Jedoch  ist  es  aus  anderen  Gründen 
wahrscheinlicher,  dass  Sirleti  dieses  Werk  ohne  eine  solche 
Veranlassung  angefangen  und  vollendet  habe.“  Ich  habe 
nicht  die  Kenntnisse,  diese  Behauptungen  Kohler’s  zu  beur- 
theilen.  Vergleichen  wir  jedoch  die  Wiederholungen  mit  dem 
Namen  des  Gnaeos  und  des  Solan,  so  erscheint  der  des 
Dioskurides  nicht  nur  in  der  materiellen  Ausführung  vorzüg- 
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licher,  sondern  die  Feinheit  in  der  Auffassung,  die  geistige 
Spannung  in  der  ganzen  Haltung,  die  Elasticität  in  allen  Be- 
wegungen erwecken  ausserdem  ein  günstiges  Vorurtheil  für 
das  Alter  der  Arbeit,  das  indessen  nur  durch  die  Prüfung 
des  Steines  selbst  sichergestellt  werden  kann.  — Wahrschein- 
lich eine  Copie  ist  der  Carneol  im  Haag:  [de  Jonge  Notice 
p.  158,  n.  23). 

Einer  solchen  Prüfung  ist  auch  ein  Camee  des  berliner 
Museums  nochmals  zu  unterwerfen,  Hercules  darstellend,  im 
Begriff,  den  Cerberus  zu  bändigen;  Löwenhaut  und  Keule 
zur  Seite;  im  Abschnitt  in  vertiefter  Schrift  JIO'CKOYPIJÜY: 
[Beger  Thes.  Brand.  III,  p.  1921;  Stosch  t.  31;  Bracci  II,  t. 
66;  [Lippert  III,  325];  Raspe  5798.  Der  leise  Zweifel  Brac- 
ci’s  an  der  Echtheit  beruht  blos  darauf,  dass  dieser  Stein  da- 
mals als  der  einzige  Camee  mit  des  Dioskurides  Namen  ihm 
Anstoss  erregte;  doch  bekennt  er,  weder  das  Original  noch 
einen  Abdruck  gesehen  zu  haben.  Köhler,  der  sich  in  der 
gleichen  Lage  befand,  nimmt  trotzdem  keinen  Anstand,  die 
ganze  Arbeit  kurzweg  und  ohne  Angabe  von  Gründen  für 
neu  zu  erklären.  Dass  der  Stein  schon  von  Beger  publicirt 
ist  und  ausserdem  zufolge  seiner  silbernen  Fassung  zu  den 
ältesten  Schätzen  des  berliner  Museums  (aus  der  Zeit  der 
Kurfürsten  Joachim  I.  und  II.)  gehört,  wie  Tölken  (Send- 
schr.  S.  44)  bemerkt,  zeigt  wenigstens,  dass  wir  es  nicht  mit 
einer  Fälschung  des  vorigen  Jahrhunderts  zu  thun  haben, 
und  ich  will  nicht  bestreiten,  was  Tölken  über  das  künst- 
lerische Verdienst  bemerkt.  Nur  in  der  Vertheidigung  der 
Inschrift  lässt  auch  Tölken  (S.  49)  einen  gewichtigen  Zweifel 
bestehen.  Er  bemerkt  nämlich,  dass  ein  Theil  des  Löwen- 
fells bis  in  das  Feld  unter  der  Gruppe  herabhänge.  „Hätte 
6er  Künstler  seinen  Namen  hier  anzubringen  beabsichtiget, 
so  wäre  diese  Anordnung  nicht  von  ihm  gewählt  worden. 
Deshalb  ist  aber  die  Inschrift  nicht  nothwendig  modern. 
Konnte  nicht  ein  Schüler  oder  Verehrer  des  Dioskurides  die- 
ses von  ihm  herrührende  Werk  mit  dessen  Namen  bezeich- 
nen wollen?  Zum  Eingraben  so  schöner  griechischer  Buch- 
staben waren  ohne  Zweifel  auch  moderne  Künstler  geschickt 
genug.  Allein  das  Vorhandensein  dieses  Denkmals  lässt  sich 
bis  ins  siebzehnte,  sechszehnte  Jahrhundert  nachweisen.  Wer 
ist  dreist  genug  zu  behaupten,  dass  sie  nicht  antik  sein 
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könne  oder  modern  sein  muss?“  Der  Liebhaber  mag 
sich  durch  die  so  gestellte  Frage  seine  Freude  an  dem  Werke 
allerdings  wahren.  Für  die  Wissenschaft  ist  sie  jedoch  gleich- 
bedeutend mit  einem  Zweifel  an  der  Echtheit. 

Auch  der  folgende  Stein  bedarf,  namentlich  da  über 
seine  Herkunft  nichts  bekannt  ist  und  er  zugleich  mit  meh- 
reren anderen  bis  jetzt  noch  nicht  hinlänglich  beglaubigten 
aus  einer  emzigen  Privatsammlung  bekannt  geworden  ist, 
noch  einer  gründlichen  Prüfung.  Ich  vermag  hier  blos  den 
Ile  rieht  des  jetzigen  Besitzers,  F.  v.  Pulszky,  in  Gerhard’« 
Arch.  Anz.  I8i4,  S.  433  milzutheilen : „Der  wichtigste  Stein 
der  Fejervari’schen  Gemmen,  die  mit  einem  Namen  bezeich- 
net sind,  ist  die  JMuse,  die  im  Cataloge  unter  Nr.  179  be- 
schrieben ist.  Es  ist  ein  wunderschöner  dunkelr.other  Sard 
von  intensivem  Feuer.  Der  Name  JIOCKÜYPIJUY  ist  meiner 
Ansicht  nach  echt;  denn  es  ist  augenscheinlich,  dass  der 
Künstler  etwas  mehr  Raum  nach  der  linken  Seite  liess,  cm 
Platz  für  den  Namen  zu  machen.  Der  Styl  dieses  Kunst- 
werkes ist  nicht  jener  des  Blacas’schen  Augustus  oder  des 
durch  Winckelmann  publicirten  Demosthenes.  Er  ist  ganz 
jenem  der  Poniatowski’schen  io  gleich,  die  Köhler  für  za 
gut  hält,  als  dass  sie  von  Dioskurides  geschnitten  sein 
könnte!“ 

Wir  gehen  jetzt  zu  der  langen  Reihe  von  Gemmen  mit 
dem  Namen  des  Dioskurides  über,  die  sämmtlich  mehr  oder 
minder  verdächtig,  zum  grossen  Theil  sogar  offenbar  falsch 
sind.  Wir  beginnen  mit  einem  Carneol,  der  aus  der  Stoschi- 
sehen  Sammlung  in  den  Besitz  des  Grafen  Carlisle  kam. 
Dargestellt  ist  Hermes,  der  Körper  im  Profil,  der  Kopf  en 
face;  von  der  linken  Schulter  hängt  die  Chlamys  herab;  in 
der  Rechten  trägt  er  den  Caduceus,  in  der  Linken  eine  Schale, 
auf  der  ein  Widderkopf  liegt;  hinter  ihm:  JIOCKOYPUOY : 
[Natter  Methode  pl.  28;  Lippert  I,  331];  Bracci  II,  t.  64; 
Raspe  2311;  (Copie  2312);  Cades  1,  K,  43;  Köhler  S.  118. 
Ob  der  blasse  Carneol,  wie  Köhler  meint,  einen  Beweis  mo- 
dernen Ursprungs  liefert,  vermag  ich  nicht  zu  beurtheilen. 
Dagegen  muss  ich  namentlich  bei  einem  Vergleich  mit  dem 
an  erster  Stelle  besprochenen  Hermes  nach  meinem  subje- 
ctiven  Gefühl  Köhler’s  Urtheil  billigen,  der  in  diesem  zweiten 
Steine  „keine  kräftige  vom  Geiste  des  Alterthums  durch- 
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drnngene  Schöpfung“  anerkennen  will.  Auch  Raspe  äussert 
einige  Zweifel  gegen  die  Echtheit.  Was  Clarac  p.  93  über 
einen  Stein  des  Herzogs  von  Devonshirc  bemerkt,  scheint 
auf  einer  Verwechselung  zu  beruhen. 

„Auf  einein  Carneol  in  der  farnesischen , jetzt  königli- 
chen Sammlung  zu  Neapel  ist  Perseus  stehend  gebildet,  sich 
auf  seinen  Schild  lehnend,  der  mit  dem  Medusenhaupte  ge- 
schmückt ist.  Zu  seinen  Füssen  liegen  der  Harnisch,  der 
Helm  und  die  Beinsticfeln.  Im  Abschnitte  liest  man  die  Auf- 
schrift JIOCKÜ YPIJU Y (Stosch  t.  30;  Bracci  II,  t.  60; 
[Lippert  11,  12];  Raspe  8867:  Cades  III,  B,  200).  Zeichnung 
und  Ausführung  an  dieser  Gemme  ist  schön  und  von  einem 
nicht  zu  bezweifelnden  Altertliume. . . . Der  Name  des  Dios- 
kurides  . . . ist  neu,  wie  man  deutlich  aus  der  Furchtsam- 
keit der  Ausführung,  aus  der  Ungleichheit  der  Fläche,  auf 
der  die  Buchstaben  stehen,  und  endlich  aus  dem  Umstande 
sieht,  dass,  wie  es  scheint,  man  anfangs  den  Namen  hatte  ab- 
kürzen  wollen,  und  nachher  erst  die  von  den  vorhergehenden 
etwas  entfernten  Endbuchstaben  OY  hinzugesetzt  hat.  Auch 
finde  ich  in  dem  handschriftlichen  Verzeichnisse  der  farne- 
sischen Sammlung  bemerkt,  dass  einige  diese  Aufschrift  für 
einen  späterhin  beigefügten  Zusatz  gehalten  haben“:  Köhler 
S.  147.  Die  Worte  jenes  Verzeichnisses  (zu  N.  273)  lauten 
nach  Köhler:  „Corniola  colla  figura  di  Perseo  colla  testa  di 
Medusa  in  mano,  scheggiata  nelle  gambe,  col  nome  dell* 
autore  Dioscoride  dimezzato  in  caratteri  Greci,  che  si  cre- 
dono  posteriori.“  Sie  scheinen  sich  daher  gar  nicht  auf  den 
vorliegenden  Stein  zu  beziehen,  sondern  vielleicht  auf  das 
Original  einer  Glaspaste,  darstellend  Perseus  mit  dem  Me- 
dusenhaupte, mit  der  Inschrift  JIOCK:  Winck.  Descr.  III, 
128;  Raspe  8860;  Bracci  II,  p.  27,  die  allerdings  keinen  An- 
spruch machen  kann,  für  ein  Werk  des  Dioskurides  zu  gel- 
ten. Aber,  auch  abgesehen  von  dieser  Verwechselung,  be- 
finde ich  mich  in  dem  seltenen  Falle,  über  Köhler’s  Zweifel 
noch  hinausgehen  und  das  Alter  selbst  jener  von  Köhler  be- 
sprochenen Arbeit  verdächtigen  zu  müssen.  Zeichnung  und 
Ausführung  jener  Figur,  für  welche  der  Name  Perseus  übri- 
gens keineswegs  hinlänglich  begründet  ist,  verdienen  das  Lob 
der  Schönheit;  allein  — nur  so  weit  als  sie  mit  dem  soge- 
nannten Antinous,  d.  h.  Mercur  des  Belvedere  (Mus.  PCI.  I, 
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t.  7)  übereinstimmt.  Aber  schon  die  Abweichung  in  der  An- 
ordnung des  Haares,  dessen  Umriss  auf  der  Fläche  des  Re- 
liefs nicht  zusammengehalten  ist,  sondern  sich  in  einzelne 
Partieen  auflöst,  erscheint  mehr  modern  als  antik;  eben  so 
der  in  der  Statue  mangelnde  herabhängende  Theil  der  Chla- 
mys.  Ganz  ungeschickt  wird  das  Schwert,  statt  wie  der 
Caduceus  im  Arm  zu  ruhen,  hinter  den  Arm  gehalten.  Wenn 
nun  aber  die  ganze  Figur  darauf  angelegt  ist,  dass  der  rechte 
Arm  in  die  Seite  gestützt  sein  soll,  so  ist  nicht  nur  dieses 
Motiv  gänzlich  verkannt,  indem  die  Rechte  auf  den  hochge- 
stellten Schild  gelegt  ist,  sondern  dieser  Arm  ist  auch  in  der 
Ausführung  vollständig  misglückt;  und  es  wird  schliesslich 
nur  noch  der  Hinweisung  auf  das  unklar  und  überladen  dis- 
ponirte  Beiwerk  bedürfen,  um  die  Ueberzeugung  zu  begrün- 
den, dass  der  Stein  mit  Hülfe  der  fragmentirten  Statue, 
also  in  neuerer  Zeit  gearbeitet  ist.  — Eine  Replik  des  Stei- 
nes nebst  der  Inschrift,  ein  Carneol  einst  dem  Museum  Me- 
dina zu  Livorno  (n.  111),  später  dem  Herzog  von  Marlbornugh 
angehörig,  ist  nach  Bracci  (II,  p.  27)  eine  Arbeit  des  Flavio 
Sirlcti,  oder  nach  Raspe  8868  des  Torricelli  oder  Natter. 

„Lippert  (III,  N.  324)  giebt  eine  liegende  Leda  auf  einem 
Carneole  für  eine  Arbeit  des  Dioskurides  aus,  weil  dessen 
Name  unten  im  Abschnitt  stehe.  Dass  letzterer  von  neuer 
Hand  herrühre,  ist  unnöthig  zu  erinnern.  Dasselbe  gilt  auch 
von  der  Vorstellung“:  Köhler  S.  161. 

„Casanova  (Discorso  sopra  gli  Antichi  p.  III)  erzählt, 
dass  er  zu  Rom  einen  schönen  Cameo  mit  dem  Kopfe  des 
Caligula  gesehen,  in  den  nachher  der  Händler  Amidei  den 
Namen  des  Dioskurides  von  Pichler  hatte  einschneiden  las- 
sen, der  ihn  dann  um  das  Vierfache  des  vorher  dafür  gefor- 
derten Preises  verkaufte“:  Köhler  S.  161.  Dazu  bemerkt 
Stephani  S.  329,  dass  „dies  offenbar  derselbe  Stein  sei,  den 
Winckclmann  bei  Jenkins  (Werke  II,  188)  und  dann  bei  Ge- 
neral Wallmoden  (V,  127  j VI,  236)  sah.  Auch  er  kannte 
den  modernen  Betrug,  so  wie  nach  Raspe’s  Zeugniss  (n. 
11288)  der  Besitzer.“  Abdrücke  auch  bei  Cades  V,  370. 

Unter  den  Cades’schen  Abdrücken  Anden  sich  zwei  frag- 
mentirte  Steine:  III,  A,  16,  ein  Amethyst  der  Beverley’schen 
Sammlung,  darstellend  den  untern  Theil  des  gewöhnlich  Iole 
oder  Omphale  genannten  Kopfes;  vor  dem  Hals  die  Inschrift 
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JIOCKOTWPIJOT;  ferner  III,  A,  257  als  Hercules  undOm- 
phale  gedeutet,  aber  wohl  richtiger  das  Fragment  eines  her- 
maphroditischen  Symplegma,  davor  JlOCKOY. . . . Die  Ar- 
beiten machen  durchaus  den  Eindruck  moderner  Eleganz  und 
ungewöhnlich  ist  ausserdem  bei  dem  ersten  Fragmente  die 
Vertheilung  des  Namens  in  zwei  Zeilen. 

Da  ferner  noch  keine  abgekürzte  Künstlerinschrift  auf 
Gemmen  als  echt  nachgewiesen  worden  ist,  so  muss  auch 
überall,  wo  der  Name  des  Dioskurides  abgekürzt  erscheint, 
jeder  anderweitige  Zweifel  gegen  die  Echtheit  doppelt  in  die 
Wagschale  fallen.  Aus  diesem  Grunde,  so'wie  aus  dem  wei- 
teren, dass  in  gleicher  Weise  auch  orthographische  Fehler 
unsern  Verdacht  erregen  müssen,  werden  wir  alle  folgenden 
Steine  nur  kurz  zu  besprechen  nöthig  haben. 

Ein  Aquamarin  mit  dem  Bilde  eines  Giganten  und  der 
Inschrift  JlOC  ward  im  Jahre  1720  von  Crozat  an  Zanetti 
geschenkt;  später  kam  er  aus  der  Sammlung  des  Prinzen 
Eugen  in  die  Worsley’sche:  Gori  Zanetti  t.  33;  Bracci  II,  t. 
67;  Raspe  996;  Cades  I,  A,  101;  Mus.  Worsl.  t 29,  1;  Köh- 
ler S.  99.  Nach  Bracci  ward  dieser  Stein  von  den  beiden 
Pichler  für  eine  Arbeit  des  Flavio  Sirleti  gehalten.  Ein  von 
Cades  als  Carneol  bezeichneter  Stein  der  Blacas’schen  Samm- 
lung scheint  mit  dem  vorigen  nicht  identisch,  sowohl  wegen 
der  Verschiedenheit  der  Steinart,  als  auch  wegen  seiner  Her- 
kunft aus  der  de  la  Turbie’schen  Sammlung  (Clarac  p.  96), 
in  welcher  ihn  Visconti  Op.  var.  III,  403,  n.  11  beschreibt. 

Ein  Onyx-Camee  im  Besitz  J.  Mersen’s  mit  einem  vor- 
trefflich gearbeiteten  Medusenkopfe  en  face  und  der  Inschrift 
JlOC  wird  zwar  von  Bracci  II,  p.  27  mit  Berufung  auf  das 
Urtheil  der  Pichler  für  alt  gehalten;  aber  der  Charakter  der 
Buchstaben  soll  mit  dem  anderer  Inschriften  des  Dioskurides 
nicht  übereinstimmen,  weshalb  an  einen  zweiten  Dioskurides 
oder  an  einen  antiken  Betrug  gedacht  wird. 

Dieselbe  Bemerkung,  wie  über  den  Giganten,  macht 
Bracci  in  Betreff  des  modernen  Ursprungs  auch  über  einen 
von  drei  Amoren  umgebenen  ruhenden  Hermaphroditen  mit 
der  Inschrift  JlOC  auf  einem  Amethyst,  den  Zanetti  1721 
von  Flinck  kaufte  und  der  nach  Cades  ebenfalls  in  die  Wors- 
ley’sche Sammlung  übergegangen  sein  soll:  Gori  Zanetti  t. 
57;  Bracci  II,  t.  68;  Köhler  S.  99. 
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Ebenfalls  mit  der  Inschrift  JIOC  ist  ein  Carneol  der 
Beugnot'schen  Sammlung,  den  Kopf  des  Augustus  darstel- 
lend, bezeichnet:  de  Witte  Cat.  Beugn.  p.  135,  n.  408;  Impr. 
gemrn.  dell*  Inst.  IV,  93;  Bull,  dell’  Inst.  1834,  p.  128;  Ca- 
des  V,  268.  Richtig  bemerkt  über  diesen  Stein  Stephani  (bei 
Köhler  S.  30S) : „Der  Steinschneider  zeigt  unverhohlener  als 
mancher  andere  jenen  Grad  leerer  Allgemeinheit  und  Unsi- 
cherheit in  der  Auflassung  der  Form,  gepaart  mit  ängstlicher 
und  ungeschickter  Sorgfalt  in  ihrer  Darstellung,  welcher  die 
Werke  unseres  Jahrhunderts,  die  für  antik  gelten  wollen,  von 
allen  anderen  unterscheidet/* 

Auf  einem  Granat,  den  Caylus  besass  und  herausgab 
(Ree.  II,  t.  40,  1),  mit  dem  vorwärts  gewandten  Serapiskopf, 
glaubte  derselbe  die  Buchstaben  JIQC  zu  erkennen.  Ohne 
über  die  Echtheit  zu  urtheilen,  weist  schon  Bracci  II,  t.  62, 
p.  23  wegen  der  Abkürzung  und  des  42  die  Beziehung  auf 
Dioskurides  ab.  Ein  Abdruck  bei  Cades  I,  A,  56. 

JIOCK  lautet  die  schon  von  Millin  (Pierr.  gr.  in6d.  9) 
für  modern  erklärte  Inschrift  vor  einer  nur  theilweise  erhal- 
tenen sitzenden  halbbekleideten  Figur  mit  einer  Maske  in 
der  Rechten,  die  als  Thalia,  wie  man  sie  genannt  hat,  von 
einem  antiken  Künstler  nicht  in  dieser  Weise  gebildet  wer- 
den konnte.  In  der  de  la  Turbie’schen  Sammlung,  welcher 
der  Stein  nach  Millin  angehörte,  wird  in  dem  Verzeichnisse 
Visconti’s  (Op.  var.  III,  405,  n.  26)  ein  Onyx  von  zwei  Far- 
ben mit  gleicher  Darstellung,  aber  ohne  Inschrift  angeführt. 
Unter  den  Cades’schen  Abdrücken  II,  C,  13  wird  der  Stein 
als  fragmentirter  Carneol  der  Blacas’schen  Sammlung  be- 
zeichnet. 

Unter  diesen  finde  ich  ferner  einen  Carneol,  Bacchus  auf 
einem  Panther  darstellend,  mit  der  Inschrift  AlOCYO,  für 
Dioskurides,  auch  wenn  sie  alt  sein  sollte,  jedenfalls  eine  zu 
unbedeutende  Arbeit.  — Auf  ihn  hat  man  auch  die  Inschrift 
AIOCI  beziehen  wollen,  die  sich  neben  einem  Mädchenkopf 
auf  einem  Topas  der  Devonshire’sehen,  später  der  Marlbo- 
rough’schen  Sammlung  findet:  Worlidge  131. 

Auf  einem  Carneol  des  Museums  von  Neapel  ist  ein  Si- 
len  unter  einem  Weinstock  sitzend  dargestellt,  seine  Flöten  in 
Stand  setzend,  nebst  einer  weiblichen  verwandten  Gestalt 
(une  jeune  Faune),  die  DoppelilÖte  spielend;  darunter 
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JIoCKoP  (Lippert  HI,  243);  Haspe  4688,  welcher  bemerkt: 
„ausgezeichnete  Gravirung,  würdig  des  Dioskurides,  dem 
man  sie  beilegen  würde,  wenn  die  Schreibart  correct  wäre.“ 

Derselbe  Vorwurf  trifft  einen  Hyacinth  der  Blacas’schen 
Sammlung,  auf  welchem  der  lorbeerbekränzte  Kopf  des  Cä- 
sar von  vorn  dargestellt  ist;  zu  seiner  Rechten  der  Lituus, 
zur  Linken  JI02KOPIJ02-.  nach  einem  Cades’schen  Ab- 
drucke; so  wie  einen  sonst  unbekannten  Augustuskopf  mit 
der  Inschrift  JIOCKOPIJOY  bei  Raspe  II066. 

Endlich  gehört  hierher  ein  tief  geschnittener  fragmen- 
tirter  Laokoonskopf  auf  einem  Carneol  mit  der  Inschrift 
JIOSKOPIJ,  einst  in  der  Sammlung  des  Dr.  Mead:  [Mus. 
Mead.  p.  248];  Bracci  II,  p.  27;  Raspe  9486;  (Stephani  Bull, 
de  l’acad.  de  Pet.  VI,  p.  30).  Schon  Bracci  zweifelte  wegen 
des  2 statt  C und  O statt  OY  an  der  Echtheit;  und  Köhler’s 
Verdacht  (S.  104),  dass  Sirleti,  der  den  Kopf  in  Silber  restau- 
rirte,  auch  den  Carneol  geschnitten  habe,  mag  nicht  unge- 
gründet sein. 

Epitynchanos. 

Sein  Werk  ist  ein  Sardonyxcamee  mit  dem  Brustbilde  eines 
jungen  Römers,  in  dem  man  ziemlich  allgemein  Germanicus 
erkannt  hat.  Der  Stein  ist  unten  gebrochen,  so  dass  von  der 
hinter  dem  Kopf  herunter  laufenden  Inschrift  nur  €P ITYrXA 
erhalten  ist.  Er,  befand  sich  früher  im  Besitz  des  Fulvius 
Ursinus  und  findet  sich  auch  in  der  zweiten  Ausgabe  der 
Imagines  illustrium  publicirt;  doch  hat,  wie  Köhler  (S.  208 — 9) 
bemerkt,  dort  ein  Versehen  stattgefunden,  indem  Taf.  87  das 
richtige  Bild  mit  der  falsch  ergänzten  Inschrift  CIlITYr- 
XAINOC  enoiei  unter  der  Benennung  Marcellus  Augusti 
nepos  gegeben  wird,  während  die  Supplementtafel  K mit 
einem  ähnlichen  Kopfe  als  Germanicus  Caesar  bezeichnet  ist, 
und  ebenso  in  der  Erklärung  der  Text  zu  Taf.  K (S.  41) 
sich  auf  Taf.  87,  umgekehrt  der  Text  zu  87  (S.  62)  sich  auf 
Taf.  K bezieht  (vgl.  auch  praef.  p.  4).  Später  kam  er  in  die 
Strozzi’sche  Sammlung  und  endlich  in  den  Besitz  des  Her- 
zogs von  Blacas : Stosch  t.  32 ; Gori  Mus.  Flor.  II,  t.  9,  1 ; 
Bracci  II,  t.  70;  IVinck.  Descr.  IV,  230;  Raspe  11220;  Ca- 
des  V,  355.  Die  Echtheit  ist  unbestritten;  denn  was  Köhler 
S.  112  übereilt  geschrieben  hatte,  widerlegt  er  S.  208  selbst, 
und  hier  äussert  er  sich  über  das  Verdienst  des  Werkes  in 
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folgender  Weise:  „Die  Arbeit  am  Gesichte  und  am  Ohr  ist 
vortrefflich  und  ersteres  mit  einer  ausserordentlichen  Zartheit 
und  Weichheit  behandelt.  Das  Haar  ist  in  den  vielfältig  ge- 
legten Locken  frei,  leicht  und  schön  gearbeitet.  Die  Buch- 
staben sind,  da  der  Camee  kein  kleiner  Stein  von  gewöhn- 
licher Grösse  war,  nichts  weniger  als  ängstlich  und  mühsam, 
sondern  frei  und  ungesucht  gebildet.“  Nur  Stephani  (bei 
Köhler  S.  362)  möchte  die  Annahme  eines  Künstlernamens 
trotz  der  Gleichzeitigkeit  des  Bildes  und  der  Inschrift  nicht 
für  hinreichend  gesichert  halten,  aus  keinem  andern  Grunde, 
als  weil  die  Buchstaben  vertieft  geschnitten  sind.  Allein  be- 
trachten wir  nur  den  Gebrauch  der  gesammten  antiken  Epi- 
graphik, so  erscheint  es  viel  auffälliger,  auf  Cameen  über- 
haupt erhaben  geschnittene  Buchstaben  zu  finden,  als  dass 
das  umgekehrte  Verfahren  irgendwie  Anstoss  erregen  könnte. 
Auf  dem  Steine  des  Epitynchanos  aber  wüsste  ich  kaum  eine 
Stelle,  wo  eine  erhabene  Inschrift  hätte  Platz  finden  können, 
ohne  dem  Eindrücke  des  Bildes  wesentlichen  Eintrag  zu 
thun. 

Beiläufig,  ist  zu  erwähnen,  dass  das  Kupfer  bei  Gori 
irrthümlich  CUlTYrXA  darbietet,  was  Veranlassung  zur  An- 
nahme eines  Steinschneiders  Spitynchas  bei  Sillig  gegeben 
hat.  Eben  so  ist  die  Inschrift  EUITPAXAAOE  EIlOIEl  bei 
Clarac  p.  254;  C.  I.  7185  eine  offenbare  Corruption  der  Gem- 
meninschrift, welche  gewiss  auch  der  Fälschung  Ligorio’s  bei 
Gudius  p.  50,  9;  C.  I.  6145:  ÜTYNXANI02  EUOIOI  zu 
Grunde  liegt.  Die  von  Einigen  vermuthete  Identität  unseres 
Epitynchanus  mit  dem  Aurifex  aus  dem  Columbarium  der 
Livia  ([Bianchini,  p.  49,  n.  129];  Gori  151,  n.  115)  lässt  sieb 
nicht  beweisen. 

Ausser  diesem  Steine  citirt  Murr  (Bibi,  glypt.)  p.  75: 
Venus  et  Cupidon.  Un  triomphe,  avec  ce  nom,  worüber  nichts 
weiter  bekannt  ist.  — Ein  Germanicus  mit  der  Inschrifl 
CPITY  nach  einem  Stoschischen  Schwefel  bei  Raspe  11250 
ist  wahrscheinlich  eine  Copie;  ein  Mercur  auf  dem  Adler  des 
Jupiter  mit  der  gleichen  Inschrift  enlTY,  ebenfalls  nach 
einem  Stoschischen  Schwefel  bei  Raspe  2369  wird  von  die- 
sem eine  Arbeit  des,  zweiten  oder  dritten  Jahrhunderts  ge- 
nannt, hat  also,  auch  abgesehen  von  der  verdächtigen  Ab- 
kürzung des  Namens,  mit  dem  Künstler  des  Germanicus  nichts 
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zu  thun.  Noch  unzulässiger  ist  es,  wenn  Visconti  (op.  var. 
II,  p.  121  und  252)  die  Buchstaben  Sri  neben  einer  Darstel- 
lung des  Bellerophon  auf  Epitynchanos  beziehen  will. 

Euodos. 

Euodos  ist  der  Künstler  eines  Kopfes  der  Julia,  Tochter  des 
Titus,  der  auf  einen  Bergkrystall  von  beträchtlicherer  Grösse, 
als  die  gewöhnlichen  Gemmen,  vertieft  geschnitten  ist.  Die 
Ausführung  ist  von  der  äussersten  Sorgfalt  und  Zartheit  und 
namentlich  auch  in  der  Behandlung  des  künstlichen  hohen 
Haaraufsatzes  vortrefflich.  Hinter  dem  Kopfe  findet  sich  die 
Inschrift  GYOJOC  6IIOI6I : Stosch  t.  33;  Bracci  II,  t.  73; 
Mongez  Iconogr.  rom.  t.  35;  Lippert  II,  686;  Baspe  11521; 
Cades  V,  434  (und  ebend.  451  eine  verkleinerte  freie  Nach- 
bildung mit  der  Inschrift  SYOJOO);  C.  1.  7190.  Die  Ge- 
schichte dieser  Gemme  lässt  sich  bis  in  die  Zeit  Carls  des 
Grossen  verfolgen:  sie  befand  sich  an  einem  Reliquienkäst- 
chen  in  der  Capelle  dieses  Kaisers,  welches  Carl  der  Kahle 
der  Kirche  des  h.  Dionysius  zu  Paris  schenkte:  Doublet, 
Hist-  de  l’Abbaye  de  St.  Denys,  Paris  1625,  p.  335;  [Felibien 
Hist.  d.  l’abb.  de  S.  D.  p.  542].  In  neuerer  Zeit  ist  sie  von 
dort  in  die  k.  Bibliothek  versetzt  worden:  [Dumersan  Descr. 
p.  30],  Ueber  die  Steinart  vgl.  Köhler  S.  212. 

Ein  Carneol  mit  dem  Bilde  einer  halben  weiblichen  Fi- 
gur, welche  Lippert  I,  414  für  eine  Bacchantin,  Raspe  3418 
für  eine  Muse  erklärt,  mit  der  sehr  undeutlichen  Inschrift 
6 YoJoC  SIIol , wird  von  Köhler  S.  160  für  ein  höchst  unbe- 
deutendes Stück  von  neuer  Arbeit  erklärt.  Ausserdem  er- 
wähnt Millin,  Dictionn.  d.  beaux-arts  I,  p.  711  einen  Sard  mit 
der  Darstellung  eines  Pferdekopfes  von  ausgesuchter  Arbeit 
mit  dem  „antiken“  Namen  des  Euodos,  SYOJOC,  der  nach 
Clarac  p.  114  aus  der  Schellersheim’schen  Sammlung  in  den 
Besitz  des  Baron  Roger  gekommen  ist.  Ist  derselbe  mit  dem 
bei  Cades  XV,  O,  2 als  Onyx  der  Blacas’schen  Sammlung 
angeführten  Steine  identisch,  so  ist  er  nichts  als  eine  Copie 
von  der  Gegenseite  nach  dem  berliner  Carneol  mit  der  In- 
schrift MIO. 

Eutyches. 

Ein  blassgefärbter  Amethyst,  grösser  als  die  gewöhnlichen 
vertieft  geschnittenen  Steine,  früher  in  der  Sammlung  Sal- 
viati,  dann  Colonna,  später  im  Besitz  des  Fürsten  Avella  zu 
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Neapel,  zeigt  das  sehr  vertieft  geschnittene  vorwärts  gewandte 
Brustbild  der  Athene.  Der  Helm  ist  unten  mit  zwei  Wid- 
derköpfen, oben  mit  zwei  Greifen,  die  Brust  mit  der  Aegis 
geschmückt;  die  Haltung  des  linken  Armes  erinnert  an  die 
Minerva  Giustiniani,  nur  dass  die  Hand  mehr  erhoben,  der 
Einbogen  schärfer  gebogen  erscheint.  Daneben  findet  sich 
die  Inschrift: 

errrxHC 
JIOCKOYPUOY 
AircAJOC  er 

Stosch  t.  34;  Bracci  II,  74;  Cades  I,  H,  25 ; Müller  u.  Oester- 
ley  Denkm.  II,  206.  Das  Alter  des  Steins  und  die  Vor- 
trefHichkcit  der  Arbeit  sind  allgemein  anerkannt.  Dagegen 
behauptet  Köhler  S.  149,  dass  „diese  schöne  Gemme  leider 
durch  die  Aufschrift,  deren  Neuheit  auffallend  sei,  verunstal- 
tet worden.“  Die  Gründe,  welche  er  dafür  anfubrt,  sind 
folgende:  1)  gäbe  es  keine  echten  Gemmen  mit  dem  Namen 
des  Dioskurides ; 2)  „man  hatte  die  Absicht  gehabt,  den 
Dioskurides  zu  einem  Bürger  von  Aegä  in  der  blühenden 
Landschaft  Aeolis  zu  machen,  allein  aus  Unwissenheit  ver- 
wandelte der  Verfälscher  den  Vater  seines  neugeschaffenen 
Künstlers  in  einen  Bürger  von  Aegeae  in  Cilicien,  einer  Land- 
schaft, die  sich  durch  hellenischen  Sinn,  Denkart  und  Kunst 
nie  ausgezeichnet  hat.“  Dazu  sei  die  Form  AirGAIOC 
sprachwidrig  und  kaum  in  Cilicien  zu  dulden;  und  die  Abkür- 
zung CP  widerstreite  der  Gewohnheit  der  Zeit  des  Diosku- 
rides; 3)  sei  unser  Brustbild  ein  im  grossen  Geschmacke  er- 
fundenes und  ausgeführtes  gänzlich  manierloses  Werk  und 
zeige  mit  Werken  aus  dem  Zeitalter  des  Augustus  nicht  die 
geringste  Aehnlichkeit.  Endlich  4)  erwecke  es  Verdacht, 
dass  diese  Gemme  plötzlich  zur  Zeit  des  Stosch  zum  Vor- 
schein gekommen  sei.  Eine  ausführliche  Widerlegung  dieser 
Behauptungen  hat  bereits  Tölken  in  seinem  Sendschreiben 
an  die  petersburger  Akademie  S.  24  fgde.  gegeben.  Was 
den  Namen  des  Dioskurides  anlangt,  so  kann  ich  mich  hier 
auf  den  Artikel  über  diesen  Künstler  so  wie  auf  den  späteren 
über  Herophilos  beziehen.  Die  Richtigkeit  der  Form  AIF6- 
AIOO  weist  Tölken  factisch  aus  Münzen  nach  und  auch 
sprachlich  wird  sie  im  C.  I.  7192  vollkommen  gerechtfertigt. 
Die  an  sich  keineswegs  unverständliche  Abkürzung  €P  konnte 
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einzig  durch  den  Mangel  an  Raum  bedingt  sein.  Und  warum 
sollte  nicht  in  Aegeae  ein  Meister  der  Steinschneidekunst  wie 
Eutyches  geboren  sein  können,  da  doch  aus  dem  benachbarten 
Soli  zwei  berühmte  Griechen,  der  Dichter  Arat  und  der 
Stoiker  Chrysipp,  stammen?  Eben  so  unzulänglich  ist  Köh- 
ler’s  Bemerkung  über  den  Styl.  Offenbar  liegt  der  Athene 
des  Eutyches  ein  berühmtes  Werk  der  Sculptur  zu  Grunde. 
Wissen  wir  aber  nicht,  dass  gerade  in  der  augusteischen 
Periode  ältere  Werke  in  grossem  Style  und  völlig  manierlos 
copirt  wurden?  So  bleibt  nur  der  gegen  Stosch  geschleu- 
derte Vorwurf  übrig,  den  Tölken  gleichfalls  zu  entkräften 
versucht  hat.  Seitdem  ist  dies  aber  in  noch  schlagenderer 
Weise  durch  unerwartete  Zeugnisse  aus  älterer  Zeit  ge- 
schehen, welche  dazu  den  inneren  Gründen  Töiken’s  für  die 
Echtheit  der  Inschrift  die  schönste  äussere  Bestätigung  ge- 
währen. De  Rossi  hat  nämlich  in  den  Scheden  des  Cyriacus 
von  Ancona  in  einer  vaticanischcn  Handschrift  (n.  6252,  p. 
10)  folgende  Angabe  gefunden  (s.  Bull,  dell’  Inst.  1853,  p. 
26):  „Eug.  P.  a.  XV  (Eugenii  Papae  anno  XV  = 1445)  Vene- 
tmuSer.  ab  urbe  condita  M.  XX.  111.  Ad  crystallinani  Ale- 
xandri  capitis  ymaginem.  Hec  antiquis  grecis  lilteris  descri- 
ptio  consculpta  videtur 

EYTHXHC 
JlOCKOYPIAoY 
Air EA IOC  . EEOI 
EI 

Qaae  latine  sonant:  Eutychus  Diuscuridis  Aigelius  fecit.“ 
Nach  den  folgenden  Worten:  „Bertutio  Delphino  Venetum 
Alexandreae  classis  praefecto“  schien  diesem  der  Stein  von 
Cyriacus  geschenkt  worden  zu  sein.  Die  Vermuthung  Braun’s, 
dass  der  angebliche  Alexander  nichts  anderes  sei,  als  unsere 
Athene,  hat  sodann  ihre  Bestätigung  durch  eine  weitere  Wit- 
theilung de  Rossi’s  (p.  54)  aus  einer  andern  vaticanischen 
Handschrift  (5237,  fol.  515  b)  erhalten,  welche  von  einem  Zeit- 
genossen des  Cyriacus  aus  dem  Anfänge  des  fünfzehnten 
Jahrhunderts  herstammt: 

EYTYXHC 
JlOCKOYPUoY 
AlrEAIOC  . EP  Ol 
EI 
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„Ad  M.  Laepomagnum  ex  K.  A.  litterarum  particula  de 
Alexandri  macedonis  in  cristaliino  sigillo  comperta  nuper  ima- 
gine  praescripta  cum  inscriptione. 

Praeterea  ut  insigne  admodum  aliquid  tibi  referam,  cum 
mihi  Jo.  Delphin,  ille  Navaqxos  diligens  xal  (pihmovwtaiog,  apud 
eum  per  noctem  praetoria  sua  ln  puppi  moranti  pleraque  no- 
mismata  praeciosasque  gemmas  ostentasset,  alia  inter  eiusdem 
generis  supellectiiia  nobile  mihi  de  cristallo  sigillum  ostendit, 
quod  policiaris  digiti  magnitudine  galeati  Alexandri  macedo- 
nis imaginc  pectore  tenus  miraque  eutychetis  artificis  ope  alta 
corporis  concavitate  insignitum  erat,  et  expolitae  galeae  or- 
namento,  bina  in  fronte  arietum  capita,  certa  Ainmonii  Jovis 
insignia  parentis,  tortis  cornibus  impressa,  ac  summo  a ver- 
tice  thyara,  cursu  veloces  hinc  inde  Xaqyixoig  (?)  molosos, 
gerere  videtur  eximia  artis  pulchritudine,  et  sub  galea  tenuis- 
simus  (sic)  hinc  inde  capillamentis  princeps  suctili  velamine 
et  peregrino  habitu  elaboratis  a summitate  listis  amictus,  dex- 
teram  et  nudam  cubitenus  manum,  veste  summo  a pectore 
honeste  pertentantem , videtur  admovisse,  et  gestu  mirifico 
facies  regioque  aspectu  acie  obtuitum  perferens,  vivos  nempe 
de  lapide  nitidissimo  vultus,  et  heroicam  quoque  suani  vide- 
tur magnitudinem  ostentare.  Cum  et  ad  lucem  solidam  gern- 
mae  partem  objectares,  ubi  cubica  corporalitate,  intus  sublu- 
cida  et  vitrea  transparent!  umbra  mira  pulchritudine  membra 
quoque  spirantia  enitesccre  conspectantur,  et  tarn  conspicuae 
rei  opificem  suprascriptis  inibi  consculptis  litteris  graecis  at- 
que  vetustissimis  intelligimus.“ 

Im  vorigen  Jahrhundert  befand  sich  der  Stein  im  Besitz 
der  Salviati’s  und  Colonna’s,  sodann  der  Fürsten  Avella  in 
Neapel.  In  neuerer  Zeit  gehörte  er,  wenn  ich  nicht  irre,  zur 
Schellersheim’schen  Sammlung,  so  dass  ein  zweites  Exem- 
plar der  Marlborough’schen  Sammlung  (t.  2.  pl.  12),  welches 
Clarac  p.  112  erwähnt,  wohl  eine  Copie  sein  wird. 

Als  Werke  des  Eutyches  werden  bei  Clarac  noch  drei 
Steine  angeführt:  der  erste,  ein  Onyx,  zeigt  den  Sonnengott 
auf  einer  Quadriga;  unter  den  Kossen  die  Mondsichel  und 
ein  Stern;  im  unteren  Abschnitt  € YTYXHC.  Ob  der  Name 
hier  den  Künstler  bezeichnet,  können  wir  unentschieden  las- 
sen, denn  der  Stein  gehört  za  der  berüchtigten  de  Thoros'- 
schen  Sammlung;  und  es  müsste  daher  erst  der  Beweis  der 
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Echtheit  geliefert  werden:  de  Thoms  t.  VI,  3;  de  Jonge  No- 
tice p.  163,  n.  4;  Raspe  3100.  Der  zweite  Stein  mit  dem 
Bilde  eines  jungen  Römers:  Raspe  10630  (nicht  1063)  hat 
nicht  den  Namen  Eutyches,  sondern  Eutychianos.  Die  Dar- 
stellung des  dritten  endlich,  den  Clarac  citirt:  Athene,  welche 
für  Orestes  ihre  Stimme  abgiebt,  ist  zwar,  wie  angegeben 
wird,  bei  Eckhel  (Choix  de  pierr.  gr.  t.  21)  abgebildet,  aber 
von  der  Inschrift  GYTYXHC  • AlOC.  findet  sich  weder  auf 
dem  Kupfer,  noch  im  Text  eine  Spur;  der  Stein  gehört  viel- 
mehr, wie  R.  Rochette  (Lettre  p.  137)  bemerkt  und  ich  bei 
Cades  bestätigt  finde,  der  Poniatowski’schen  Sammlung  an, 
ist  aber  von  geringer  Arbeit. 

Felix. 

Eine  der  ausgeführtesten  Darstellungen  des  Palladiumraubes, 
mit  den  Figuren  des  Diomedes  und  Ulysses  und  der  Andeu- 
tung einer  dritten  todt  am  Boden  liegenden  Figur,  so  wie 
mit  manchem  architektonischen  Beiwerk,  findet  sich  auf  einem 
Sardonyx  der  Marlborough’schen , früher  der  Arundel’schen 
Sammlung.  Im  Abschnitt  liest  man  die  Inschrift: 
KAAPOYPNIOY  CCOYHPOY 
a>HAi5  cnoiei 

Stosch  t.  35;  Bracci  II,  75;  [Gems  of  Marlb.  I,  pl.  39];  Mil- 
lin  gal.  myth.  t.  171,  n.  565;  Raspe  9433;  C.  I.  7271.  Dass 
Köhler  (S.  100)  den  Sardonyx  auf  das  Zeugniss  des  Bracci 
hin  für  eine  Arbeit  des  Flavio  Sirleti  erklären  wollte,  beruht 
auf  einer  Verwechselung  mit  einem  nachher  zu  erwähnenden 
Stein.  Die  V ertheidigung  hat  diesmal  Stephani  übernommen, 
der  hier  eine  der  wenigen  echten  Steinschneider-Inschriften 
anzuerkennen  geneigt  ist,  wenn  er  auch  in  Ermangelung  eines 
guten  Abdruckes  des  Steines  ein  entscheidendes  Urtheil  nicht 
auszusprechen  wagt  (Ang.  Steinschn.  S.  238).  Der  Haupt- 
grund, welcher  für  die  Echtheit  spricht,  liegt  in  der  Fassung 
der  Inschrift:  „Hätte  ein  Fälscher  durch  den  Namen  des 
Calpurnius  Severus  den  Vater  des  Felix  bezeichnen  wollen, 
so  würde  er  auch  so  gut,  wie  jeder  andere,  gewusst  haben, 
welche  Reihenfolge  der  Worte  dazu  nöthig  ist.  Hingegen 
giebt  dieser  Genitiv  einen  guten  'Sinn,  sobald  man  ihn  auf 
den  Weihenden  oder  Schenkenden  bezieht  (vgl.  auch  Letronne 
Ann.  d.  Inst.  XVII,  p.  274).  Den  Namen  aber  eines  solchen 
auf  diese  Weise  beizuiugen,  stimmt  nicht  mit  der  Sitte  der 
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Fälscher  überein,  deren  Kenntnisse  wohl  nicht  einmal  so  weit 
reichten,  und  dass  die  zweite  Zeile  der  Inschrift  ein  späterer 
zu  der  ersten  gemachter  Zusatz  sei,  wird  durch  die  Verthei- 
lung  im  Baume,  wenn  man  den  Abbildungen  trauen  darf, 
unwahrscheinlich.“  Gewiss  wird  demnach  die  Inschrift  so 
lange  lur  echt  zu  gelten  haben,  als  sich  nicht  durch  gewich- 
tige Gründe  ein  Zweifel  rechtfertigen  lässt. 

Auf  einer  Wiederholung  derselben  Darstellung  findet  sich 
die  Inschrift 

(DH AIS 

, ( roiel 

an  der  Basis,  auf  welcher  Diomedes  kauert.  Gori  besass 
einen  Abdruck  dieses  Steins,  wie  er  meint,  aus  Andreini’s 
Sammlung,  aus  der  er  mit  anderen  verschwunden  wrar.  Nicht 
zu  verwechseln  ist  er  mit  einer  andern  Wiederholung  im 
llorentiner  Museum.  Diese  Andreini’sche  Gemme  ist  es,  welche 
Köhler  für  eine  Arbeit  des  Flavio  Sirleti  erklärt:  Gori  Mus. 
Flor.  II,  p.  69;  Bracci  II,  p.  105;  Caylus  rec.  de  500  tetes 
pl.  173;  Raspe  9435;  Cades  HI,  E,  278;  C.  I.  7271  b.  Wohl 
aus  Versehen  bezeichnet  Worlidge  Gems  115  den  Stein  mit 
dem  Namen  auf  der  Basis  als  in  Marlborough’s  Besitz  be- 
findlich. 

Ein  Carneol  der  Strozzi’schen  Sammlung,  Amor  und 
Psyche,  der  capitolinischen  Gruppe  ziemlich  entsprechend, 
mit  der  Inschrift  <DHAlS  ist  eine  Arbeit  des  Felix  Bernabe, 
eines  Steinschneiders  des  vorigen  Jahrhunderts:  Raspe  7181, 
pl.  43;  Cades  XXII,  P,  9;  Stephani  bei  Köhler  S.  289.  Die- 
sem ist  vielleicht  auch  das  Bild  eines  Centauren  mit  der  In- 
schrift (DHA  . CCP  beizulegen:  Raspe  4445.  Ebenfalls  mo- 
dern ist  eine  angebliche  Lucretia  mit  der  Inschrift  (DHA . 6r 
bei  Cades  XXII,  P,  10.  Dass  die  Buchstaben  K (D  neben  einem 
Mercurkopf  mit  Raspe  2291  nicht  KaXnovQvtov  <DijU^  gedeutet 
werden  dürfen,  braucht  nicht  weiter  bewiesen  zu  werden. 
Eben  so  können  hier  die  Steine  mit  der  lateinischen  Inschrift 
FELIX  übergangen  werden:  Raspe  7758;  R.  Rochette JLettre 
p.  137;  Clarac  p.  117. 

Herakleidas. 

In  das  Museum  von  Neapel  ist  ein  vor  wenigen  Jahren  bei 
Capua  gefundener  schwerer  goldener  Ring  übergegangen,  in 
den  anstatt  eines  geschnittenen  Steines  ein  in  eine  hellere 
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Metallmischung  (Elektron)  gravirter  Kopf  eingelassen  ist. 
Dass  in  demselben  M.  Junius  Brutus  dargestellt  sei,  wird 
nach  dem  Vorgänge  S.  Giorgio’s  allgemein  angenommen. 
Den  daneben  stehenden  Namen  des  Künstlers  las  zuerst  Mi- 
nervini  (Bull.  Nap.  N.  S.  Hl,  p.  178) : 

130  H3 

. . . ZAAI3ANA . . 

während  später  Braun  (Bull,  dell’  Inst.  1855,  p.  XXXII)  die 
nachher  auch  von  andern  als  richtig  erkannte  Lesart 
HPAKAEIJA2,  ||  EPOE1  aufstellte.  Die  Arbeit  wird  hinsicht- 
lich ihrer  Schönheit  von  Braun  mit  einer  Münze  von  Cata- 
nia verglichen  (Spec.  of  anc.  coins  of  Magna  Grecia  pl.  10; 
Müller  u.  Oesterley  D.  a.  k.  II,  XI,  n.  1‘2'2),  auf  welcher 
sich  der  Name  des  Herakleidas  ebenfalls  findet,  obwohl 
die  Identität  der  Person  damit  noch  keineswegs  bewiesen  ist. 
Uebrigens  mag  Herakleidas  nur  aus  praktischen  Rücksichten 
unter  den  Steinschneidern  seinen  Platz  finden,  während  ich 
weit  entfernt  bin,  die  Gravirung  in  Metall  mit  der  Steinschnei- 
dekunst zu  identificiren. 

Herophilos. 

„Durch  einen  nicht  sehr  fein  angelegten  Betrug  hat  man  einem 
vorgeblichen  Sohn  oder  Schüler  des  Dioskurides,  Herophilos 
mit  Namen,  durch  die  Aufschrift  HPÜDlAÜC  JlOCKOYllJ 
das  Dasein  geben  wollen,  welche  man  auf  einem  grünlich 
türkisfarbenen  Glasflüsse  von  mehr  als  gewöhnlicher  Grösse 
liest,  der  einen  mit  Lorbeer  bekränzten  Kaiserkopf  vorstellt 
nnd  vielleicht  den  Kaiser  Angustus  abbilden  soll.  Diese  neue 
Arbeit  ohne  Aehnlichkeit  und  Geschmack  befindet  sich  in  der 
kaiserlichen  Sammlung  zu  Wien.“  Diese  Worte  Köhler’s 
(S.  151)  mögen  hier  als  eine  Mahnung  zur  Vorsicht,  in  der 
Kritik  der  Gemmen  voranstehen.  Denn  allerdings,  wenn  zum 
Behufe  von  Fälschungen  kein  Name  lockender  sein  mochte, 
als  der  des  Dioskurides,  so  ist  es  gewiss  auffällig,  dass  aus- 
ser den  Steinen  mit  seinem  Namen  sich  nicht  weniger  als  drei 
erhalten  haben  sollten,  in  welchen  er  als  Lehrer  oder  Vater 
von  drei  verschiedenen  Künstlern,  Eutychcs,  Herophilos  und 
Hyllos,  erscheint.  Und  doch  lässt  sich  nächst  dem  Eutyches, 
der  uns  bereits  beschäftigt  hat,  auch  Herophilos  mit  voller 
Sicherheit  als  authentisch  nach  weisen.  Sein  Werk  ist  zuerst 
bekannt  geworden  durch  die  Herausgeber  Winckelmann’s 

Brunn,  QuehieUt  der  gritch.  Jeünttltr.  IX.  33 
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(VI,  2,  S.  301,  Anm.  1121;  Taf.  VIII,  D)  mul  „der  Sage  nach 
wurde  das  erwfihnte  Kleinod  bei  Trier  aufgefunden  und  ge- 
hörte noch  zu  Ende  des  vorigen  Jahrhunderts  durch  die  Fol- 
gen der  französischen  Kevolution  von  dort  vertriebenen  Geist- 
lichen “ In  Arneth’s  Werk  über  die  wiener  Canieen,  wo 
Taf.  XIII,  l die  Inschrift  HPÜQIAÜC  ||  JIUCKÜYP1J  gele- 
sen wird,  ist  als  Ort  des  Fundes  die  Umgegend  von  Mainz 
und  als  die  Zeit  das  Jahr  171)8  angegeben.  Wären  nun  hier- 
mit unsere  Nachrichten  erschöpft,  so  müsste  die  Möglichkeit 
einer  Fälschung  allerdings  zugegeben  werden.  Aber  noch 
che  Köhler’«  Anklage  veröffentlicht  wurde,  hatte  bereits  Wel- 
cher (llliein.  Mus.  N.  F.  VI,  S.  386)  bemerkt,  dass  „in  des 
Tater  Wiltheiin  Luxemburgum  Komanum  ein  Stein  des  Kli- 
sters Echternach  verkomme,  der  nach  ihm  den  Kaiser  Augu- 
Stus  im  Lorbeerkranz  vorstellt  mit  der  Inschrift  HPO&lAüC 
JIOCKOJPOC In  diesem  erst  1812  zu  Luxemburg  von 
Dr.  Neyen  herausgegebenen  Werke  heisst  es  nun  aus- 
führlicher so  (S.  2LKJ):  „Inter  anliquitates  Eftemncen- 

ses  primus  esto  locus  nobilissimae  geinmae,  quac  in  mo- 
nasterii  cime'iis  forma  tali  ac  magnitudine  (wie  in  der  Abbil- 
dung 365).  Color  ei  ex  coeruleo  modice  viridis;  ipsa  opaca, 
ncc  translucens.  laspidem  credo. . . . Ambitur  argentco  mar- 
gine  novelii  operis,  haerente  ciusdein  metalli  catenula,  apta 
sic  ex  collo  suspendi. ...  Iam  materiae  gemmae  ifa  certatars, 
ut  longe  vincat,  genere  scnlpturae  anaglyplico,  imngine  pro* 
iecta  foras,  ad  totain  sesquiunciam.  — At  quis  iile,  cuius  no- 
men  graecis  minutissimis,  et  Visum  prope  fugientibus  litteris 
adscriptum  ? Pandant  Suctonius  et  Plinius. ...  Et  post  hacc 
dubitetur  gemmae  nobilissimae  Efternacensis  auctorem  esse 
illum  Plinii  et  Suetonii  Dioscoridem?  Cuius  nomen,  quod  hic 
non  legis  integrum,  aetatis  vitio  imputnndum,  inarginc  gern- 
niae  ibi  detrito,  ubi  exit  Dioseoridis  vocabuluin,  reiiquis  litte- 
ris JIUCKUYP...  hoc  itaque  gratuiandum,  quod  Dioscoridi 
prnenomen  fuissc  HPOQIAOC  haec  genima  dneet.“  Das  letz- 
tere nun  freilich  nicht ; und  eben  so  wenig  bewährt  sich,  was 
Wiltheim  weiter  noch  über  die  Aehnlichkeit  des  Kopfes  mit 
Augustus  bemerkt.  Dagegen  lehrt  die  beigegebene  Abbildung 
nebst  der  Angabe  über  die  Farbe  des  Steins  ganz  unwider- 
leglich, dass  die  von  Wiltheim  beschriebene  und  nach  den 
von  mir  eingezogenen  Erkundigungen  in  Echternach  nicht 
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mehr  vorhandene  Gemme  keine  andere  ist,  als  die  jetzt  im 
wiener  Museum  befindliche.  Wiltheiin  aber  siarb  gegen  das 
Jahr  1694  (vgl.  die  Vorrede  S.  VI);  seine  Beschreibung  rührt 
also  aus  einer  Zeit  her,  in  welcher  auch  nach  Köhler  die 
Fälschung  der  Künstlcrinschriften  auf  Gemmen  noch  nicht 
begonnen  hatte.  Betrachten  wir  aber  endlich  die  Fassung 
der  Gemme  in  Silber’  mit  einer  Kette,  um  sie  am  Halse  zu 
tragen,  so  werden  wir  nicht  umhin  können,  uns  der  Verwen- 
dung so  mancher  antiken  geschnittenen  Steine  in  den  Kir- 
chenschätzen des  Mittelalters  zu  erinnern,  und  demnach  die 
echternacher  Gemme  nicht  etwa  für  eine  neue,  zu  Wiliheim’a 
Zeit  gemachte  Erwerbung,  sondern  für  ein  altes  Besitzthum 
des  Klosters  halten  müssen.  — C.  I.  7195;  eine  Abbildung 
auch  im  Tresor  glypt.  [Iconogr.  rom.  pl.  V,  n.  2]. 

Hyllos. 

Auf  einem  Carneol,  Her,  früher  iin  Besitze  Lorenzo’s  von 
Medici,  dann  Crozat’s  und  des  Herzogs  von  Orleans,  schliess- 
lich in  die  Petersburger  Sammlung  gelangte,  ist  das  Brust- 
bild einer  mit  dem  Diadem  geschmückten  Königin  dargcstcllt, 
die  man  ohne  hinlänglichen  Grund  Artemisia  oder  Cleopatra 
genannt  hat.  Vor  dem  Kopfe  liest  inan  YAAOY : Ursini  11- 
lustr.  imag.  t.  75;  Stosch  t.  39;  Braeci  II,  t.  79;  Marietto 
Cat.  Crozat  p.  21,  n.  465;  Haspe  15210;  Köhler  S.  108  und 
293.  Falter,  der  Herausgeber  des  Ursinus,  glaubte,  dass  der 
Kopf  durch  die  Inschrift  als  das  Bild  des  Hyias  bezeichnet 
sei,  indem  die  Verdoppelung  des  A sich  auch  in  den  Hand- 
schriften des  Tbeokrit  und  Apollodor  linde.  Wenn  nun  Köh- 
ler, während  er  der  Behandlung  des  Bildes  als  vortrefflich 
alle  Gerechtigkeit  widerfahren  lässt,  ausruft:  „Wie  konnte 
aber  dieses  Brustbild  einer  weiblichen  Schönheit  das  Bildniss 
eines  kraftvollen  Jünglings  sein  ?:t  so  dürfen  wir  wohl  fragen, 
wie  sich  mit  einer  solchen  Frage  die  Annahme  Kühler’s  ver- 
trägt: dass  der  Name  im  .sechszehnten  Jahrhundert  hinzuge- 
fügt sei,  um  aus  dem  Kopfe  ein  Bild  des  Hyias  zu  machen. 
Die  einfachste  Logik  verlangt  vielmehr  anzunehmen,  dass 
eine  so  falsche  Deutung  des  Kopfes  nur  durch  das  Vorhan- 
densein der  falsch  verstandenen  Inschrift  möglich  ward,  ganz 
in  derselben  Weise,  wie  es  bei  den  Köpfen  mit  dem  Namen 
des  Aetion,  Hellen  u.  a.  der  Fall  gewesen  sein  muss.  Die 

33* 
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Inschrift  muss  daher  zu  den  am  besten  beglaubigten  gerech- 
net werden. 

Auf  einem  Irrthume  scheint  mir  die  Note  Stephani’s  (bei 
Köhler  S.  293)  zu  beruhen:  „Der  Kopfschmuck  kann  nicht 
füglich  Diadem  genannt  werden;  eher  könnte  man  ihn  als 
vom  Hinterkopfe  nach  vorn  gelegte  Haarflechten  auffassen, 
die  allerdings  so  gebildet  sind,  dass  man  glauben  kann,  es 
sei  eine  Perlenschnur  eingeflochten.  Cades  (33,  217),  dem 
auch  R.  Röchelte  Lettre  ä Mr.  Schorn  p.  142  folgt,  erklärt 
den  Kopf  für  eine  Sabina.“  Stephani  spricht  hier  offenbar 
von  dem  Kopf  V,  471  der  spätem  Numerirung,  von  dem  ich 
nicht  weiss,  ob  er  sich  ebenfalls  in  Petersburg  befindet:  die- 
ser aber  ist  rechts  hin  gewendet,  die  Inschrift  findet  sich 
hinter  dem  Kopfe,  nicht  wie  auf  dem  Steine  des  Ursinus  vor 
dem  Halse;  die  weitere  Bezeichnung  LAVR  . AI  ED  fehlt 
ganz,  und  nichts  was  Köhler  von  dem  Charakter  jenes  Kopfes 
sagt,  passt  auf  diesen:  es  ist  ein  ausgesprochen  römisches 
Bildniss  und  allerdings  nicht  ohne  Aehnlichkeit  mit  Sabina; 
die  Arbeit  sehr  elegant  und  präcis,  so  dass  die  Inschrift  da- 
neben fast  zu  derb  erscheint  und  ich  daher  das  Urtheil  über 
ihre  Echtheit  zunächst  gern  dem  überlasse,  der  Gelegenheit 
hat,  den  Stein  selbst  zu  prüfen. 

Ein  anderer  Stein  mit  der  Inschrift  YAAOY  war  wenig- 
stens schon  im  siebzehnten  Jahrhundert  bekannt,  wie  wir 
durch  die  Publication  Canini’s  im  J.  1669  wissen.  Es  ist  ein 
Carneol  des  florentiner  Museums,  den  vorher  Ippolito  Vitel- 
leschi  und  zu  Canini’s  Zeit  der  Marchese  Antonio  Tassi  be- 
sä ss:  Canini  Iconogr.  t.  3;  Stosch  t.  38;  [Gori  Mus.  Flor. 
II,  t.  2,  3j;  Bracci  II,  t.  81;  Winck.  Descr.  IV,  90.  Hören 
wir  zuerst,  wie  Köhler  S.  156  über  diesen  Stein  urtheilt: 
„Der  Kopf  auf  diesem  abendländischen  nicht  schönen  Car- 
neol, den  ich  zu  Florenz  mehrmals  untersucht  habe,  kann 
keine  alte  Arbeit  sein.  Dieses  beweist  die  Rohheit  der  Er- 
findung, die  sich  gar  übel  ausnehmenden,  vielmehr  zottigen, 
als  straubigen  Kopf-  und  Barthaare,  ferner  die  geschmack- 
lose Beifügung  des  unverhältnissmässigen  Diadems  oder  der 
Hauptbinde,  welche  nicht  das  Haupt  umgiebt,  sondern  bei- 
nahe ausserhalb  desselben  angebracht  ist.  Endlich  ist  der 
ganze  Einschnitt  auf  dieser  Gemme  unvollendet  aus  den  Hän- 
den des  Künstlers  gekommen,  und,  was  man  nie  an  einem 
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alten  Steine  finden  wird,  völlig  rauh  und  ungeglättet.  Es 
scheint  eine  Arbeit  des  sechszehnten  oder  siebzehnten  Jahr- 
hunderts zu  sein.“  Ich  kenne  das  Original  nicht,  aber  der 
Gypsabdruck  lehrt,  dass  Köhler  diese  Arbeit  keineswegs  mit 
unparteiischem  Auge  betrachtet  hat:  was  er  an  ihr  nussetzt, 
wird  uns  in  einem  ganz  andern  Lichte  erscheinen,  sofern 
wir  nur  davon  ausgehen , dass  der  Künstler  nicht  ein  grie- 
chisches Ideal,  sondern  einen  Barbarenkopf  darstellen  wollte. 
Gerade  die  angegebenen  Eigenthümliehkeiten  würde  ein  Künst- 
ler der  von  Köhler  angegebenen  Zeit , wenn  er  einen  Grie- 
chen hätte  vorstellen  wollen,  vermieden  haben.  Und  was 
hätte  ein  damaliger  Künstler,  der  von  einem  Steinschneider 
Ilyllos  noch  nichts  wusste,  mit- der  Inschrift  sagen  wollen? 
Sie  soll  nach  Köhler  von  dem  Carneol  des  TJrsinus  genom- 
men sein,  „um  anzuzeigen,  man  sehe  hier  den  Hyllos,  Sohn 
des  Herakles.“  „Es  ist  einleuchtend,  dass  man  unter  dem 
Namen  Hyllos  oder  Hyllas  auf  Orsini’s  Carneol  den  Liebling 
des  Herakles,  den  Sohn  des  Theodamas  verstand,  den  wir 
Hylas  zu  nennen  gewohnt  sind,  und  dass  unter  Hyllos  auf 
der  Gemme  mit  dem  bärtigen  Kopfe  Hyilos,  des  Herakles 
und  der  Deianira  Sohn  gemeint  war....“  Also:  weil  man  in 
dein  weiblichen  Kopfe  des  Ursinus  den  Hylas  zn  erkennen 
glaubte,  soll  ein  Fälscher  den  bärtigen  Kopf  bei  Canini  durch 
eine  identische  Inschrift  zum  Hyllos  haben  machen  wollen? 
Wo  ist  in  solchen  Folgerungen  nur  der  nothdörftigste  logische 
Zusammenhang?  Die  Existenz  der  Inschrift  und  die  ganz 
misverstandene  Deutung  Cunini’s  sprechen  vielmehr  für  ihr 
Alter  und  für  ihre  Bedeutung  als  Künstlerinschrift. 

Mit  der  Stoschischen  Sammlung  kam  in  das  berliner  Mu- 
seum ein  im  Feuer  beschädigter  Sardonyx  von  sechs  Lagen, 
auf  dem  ein  jugendlicher  Heros  dargestellt  ist,  der  die  Keule 
in  der  Rechten  herunterhält,  während  die  Linke,  um  welche 
die  Ohlamys  geschlungen,  auf  den  Rücken  gelegt  ist.  Hinter 
der  Figur  steht  die  Inschrift,  und  zwar  auf  dem  Stein  recht- 
läufig  YAAOY:  Winck.  Descr.  IV7,  n.  154;  Bracci  II,  t.  78; 
Tölken  Verzeichn,  p.  262,  n.  60;  Köhler  S.  1S2  (mit  Note 
von  Stephani  S.  345).  Winckelmann  nannte  die  Figur  Aven- 
tinus,  Bracci  Herakles.  „Mir  scheint  der  eine  eben  so  wenig 
Grund  zu  seiner  Meinung  gehabt  zu  haben,  als  der  andere,“ 
bemerkt  Köhler,  und  allerdings  könnte  man  mit  demselben 
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Beeilte  z.  B.  «lic  Benennung  Theseus  vorschlagen.  Das  Motiv  ist 
von  Figuren  des  Perseus  genommen,  der  mit  der  Linken  das 
Medusenbaupt  hinter  dem  Kücken  versteckt  hält,  wobeiz. B. 
in  einer  antiken  Paste  bei  Winck.  Descr.  III,  127  die  Harpe 
in  der  Beeilten  weit  angemessener  und  gefälliger  erscheint, 
als  in  dem  berliner  Steine  die  für  eine  solche  Haltung  zu 
schwere  Keule.  Wenn  dieser  Umstand  den  Verdacht  einer 
modernen  Fälschung  zu  erwecken  geeignet  wäre,  so  ist  doch 
dagegen  geltend  zu  machen,  dass  die  Figur  schon  von  Enea 
Vico  und  von  Maffei  (Gemme  II,  86:  in  gemma  presso  loSte- 
fanonio,  als  Milo  gedeutet)  abgebildet  ist,  wenn  auch  ohne 
die  Inschrift,  die  wegen  ihrer  Kleinheit  leicht  übersehen  wer- 
den konnte.  Ausserdem  bemerkt  Tölken  (Sendschreiben 
S.  70) : .,Dcr  Sardonyx  ist  durch  Feuer  stark  beschädigt,  so 
dass  die  Oberfläche  sich  voll  kleiner  Risse  und  Sprünge 
zeigt,  von  denen  die  Buchstaben  der  Inschrift  so  unterbrochen 
werden,  dass  dieselbe  notlnvendig  vor  dieser  Beschädigung 
vorhanden  gewesen  sein  muss,  allein  im  Abdrucken  ver- 
schwindet‘oder  unkenntlich  wird.“  Er  erklärt  demnach  die 
Inschrift  für  unzweifelhaft  antik.  Auffällig  bleibt  dabei  immer, 
dass  sie  auf  dem  Stein  rechtläufig  geschnitten  ist,  so  wie 
auch  noch  zu  bemerken  ist,  dass  die  Arbeit  an  sich  keines- 
wegs als  bedeutend  gelten  kann. 

Besonders  bekannt  ist  ein  Chalcedon  des  pariser  Mu- 
seums mit  dem  Bilde  eines  Dionysischen  Stiers,  der,  mit  Epheu 
um  den  Leib  bekränzt,  das  Haupt  wie  zum  Stosse  gesenkt, 
auf  einem  Thyrsus  vorschreitet;  über  ihm  VAAOV:  Stosch 
t.  40;  Mariette  p'crrcs  gr.  d.  r.  pl.  42;  Bracci  II,  t.  80; 
Winck.  De-icr.  II,  1602;  (Lippert  I,  n.  512J;  Raspe  13078; 
Cades  II,  A,  76.  Ueber  die  Inschrift  bemerkt  Bracci:  die 
Buchstaben  seien  ordinär,  vernachlässigt  und  scharf  (taglienti) 
und  ohne  die  gewöhnlichen  Pünktchen  an  den  Enden,  so 
dass  sie  sich  sofort  als  modern  erkennen  liessen,  in  welcher 
Ansicht  auch  die  Steinschneider  Alfani  und  die  beiden  Pich- 
ler mit  ihm  übereingekommen  seien.  Auch  sei  cs  ungewöhn- 
lich, dass  die  Inschrift  über  der  Darstellung  stehe.  Dass 
auch  der  Stier  eine  neue  Arbeit  sei,  wird  zwar  von  Köhler 
S.  156  behauptet,  aber  ihm  schwerlich  als  bewiesen  zuge- 
standen werden.  Dass  die  Alten  nie  in  der  besondern  Art 
des  Chalcedon,  auf  dem  sich  der  Stier  findet,  geschnitten  ha* 
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ben  sollten,  wird  sogar  von  Tölken  (Sendschreiben  S.  71) 
entschieden  in  Abrede  gestellt.  — Dass  der  Name  des  Hyllos 
auf  anderen  Wiederholungen  des  Stiers  modern  ist,  braucht 
kaum  bemerkt  zu  werden,  selbst  wenn  wir  zugeben  wollen, 
dass  an  einigen  das  Bild  selbst  alt  sein  möge.  Bekannt  sind: 
1)  im  Haag;  YAAOY:  de  Jonge  Notice  p.  137, n.  13;  2) Be- 
ryll des  Lord  Clanbrasil,  VAAOY:  Worlidge  Gems  136;  nach 
llaspe  13090;  3)  Sardonyx  im  Besitz  Tunstalls,  VAAO Y ; 
Haspe  15708;  4—6)  bei  Raspe  13079  und  80;  13Ü9S;  7-)  ein 
Carneol  bei  Hamilton  „mit  moderner  Inschrift“:  Bracci  II, 
p.  117. 

Einer  genauem  Untersuchung  bedarf  der  folgende  Stein, 
über  welchen  F.  v.  Pulszky  in  Gerhard’s  Arch.  Anz.  1834, 
5.  432  berichtet:  „Einer  spätem,  doch  guten  Epoche  gehört 
ein  feuriger  Carneol  an,  auf  dem  die  Büste  Jupiters  mit  Steep- 
ler und  einem  halben  Adler  abgebildet  ist.  Der  Ausdruck 
ist  weniger  erhaben,  als  in  dem  Phidiasideal,  die  Barthaare 
etwas  rauh;  hinter  dem  Kopfe  sehen  wir  die  Buchstaben 
YAAOY  wie  auf  dem  pariser  Stein  desselben  Künstlers.  Sie 
sind  so  klein,  dass  sie  dem  ersten  Blick  leicht  entgehen,  doch 
tief  und  scharf  eingeschnitten.  Auf  der  Kopfbinde  befindet 
sich  ein  anderer  Name  mit  dicken  und  weniger  schönen  Zü- 
gen eingegraben  P EPWANTE2,  vielleicht  eine  Zulhat  des 
Mittelalters  [?|;  doch  ist  es  sonderbar,  diesen  Namen  auf 
einem  unzweifelhaften  Bilde  Jupiters  zu  finden.“ 

Der  wichtigste  von  allen  Steinen  mit  dem  Namen  des 
Hyllos  würde  der  folgende  sein,  sofern  sich  seine  Echtheit 
naehweisen  liessc.  Es  ist  ein  früher  dem  Baron  Winckler 
gehöriger,  jetzt  im  berliner  Museum  befindlicher  Camee,  der 
das  Brustbild  eines  jungen  lachenden  Satyrs  darstellt.  Im 
Felde  findet  sich  die  vertieft  geschnittene  Inschrift: 

YAAOC 

JIOCKOYPIJO  Y 

. enoiEi 

Ungewöhnlicher  Weise  wird  das  Bild  von  Tölken  (Send- 
schreiben S.  14)  avegen  des  Styls  der  Arbeit  für  modern, 
vcn  Stephani  (bei  Köhler  S.  310)  für  echt  gehalten:  „der 
Schnitt  zeigt  in  allen  Theilen  Klarheit  und  Bestimmtheit  der 
Vorstellung  und  jene  Keckheit  der  Hand,  avelche  mit  dem 
Aufwand  möglichst  weniger  Mittel  alles  Wesentliche  erreicht, 
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und  zwar  in  einem  Grade,  in  welchem  diese  Eigenschaften 
nur  den  besseren  Werken  des  Alterthums  eigen  sind,  so  dass 
ein  Zweifel  an  der  Echtheit  des  Steins  gar  nicht  aufkommen 
kann.  Tadeln  könnte  man  daran  nur  etwa,  dass  das  Auge 
etwas  zu  wenig  verkürzt  ist.“  Dagegen  wird  die  Inschrift 
natürlich  auch  von  Stephani  verworfen,  theils  wegen  der 
vertieften  Buchstaben,  theils  wegen  der  Erwähnung  des  Dios- 
kurides.  Aber  nachdem  sich  Eutyches  und  Herophilos  als 
Söhne  des  Dicskurides  gegen  jeden  Zweifel  bewährt  haben, 
wäre  es  gewiss  weniger  zu  verwundern,  wenn  sich  ihnen 
auch  noch  H)llos  zugesellte.  Leider  hat  sich  die  Geschichte 
des  Steines  bis  jetzt  nicht  über  die  Erwähnung  bei  Gori 
[Mus.  Flor.  II,  p.  13]  hinaus  verfolgen  lassen,  indem  eine  an- 
dere Notiz  in  einer  Capponi’schen  Handschrift  (Vatic.  3016 
fol.  3$),  von  der  Welcker  spricht  (Rhein.  Mus.  N.  F.  VI, 
S.  386).  bis  jetzt  nicht  wieder  hat  aufgefundet»  werden  können. 

Alle  folgenden  Steine  sind  in  hohem  Grade  verdächtig 
oder  ent>chieden  falsch:  Eine  Nereide  von  einem  Triton  ge- 
trogen nebst  zwei  Amoren,  davor  YAAQY  auf  einem  Car- 
neol  bei  Cadcs  11,  K,  11  findet  sich  nach  Clarac  p.  132  in 
der  Marlborough’schen  Sammlung  [Coli.  Marl.  I,  t.  40].  Die 
Buchstaben  sind  schlecht  geschnitten,  das  □ viereckig;  der 
Stein  fragmentirt,  nämlich  so,  dass  der  ganze  untere  Theil 
der  Figur  fehlt  und  sich  gegen  den  Bruch  hin  eine  gewisse  Un- 
klarheit der  Motive  zeigt;  so  dass  schon  dadurch  dür  Ver- 
dacht einer  modernen  Fälschung  hinlänglich  begründet  er- 
scheint. — Die  verlassene  Ariadne,  Carneol  mit  der  Inschrift 
YAAOY  in  der  Sammlung  Roger’s,  weichen  Dubois  bei  Chi- 
rac p.  132  anführt,  ist  wahrscheinlich  identisch  mit  einem  an- 
geblich der  Piombino’schen  Sammlung  ungehörigen  Car- 
neol bei  Cades  II,  A,  405.  Das  Bild  ist  sehr  schlecht  in 
den  Raum  gepasst  und  namentlich  im  obern  Theüe  senti- 
mental modern.  — Aus  der  de  la  Turbie’schen  Sammlung 
sind  in  die  des  Herzogs  von  Blacas  zwei  Steine  mit  dem  Na- 
men des  Hyllos  übergegangen:  ein  Amethyst  mit  einem  Silens- 
kopf  und  ein  weiss  und  grauer  Achat  mit  einem  angeblichen 
Hippokrateskopfe:  Visconti  Op.  var.  3,  p.  410  n.  60;  p.  423, 
n.  146;  Clarac  p.  133.  Wahrscheinlich  sind  sie  identisch  mit 
denen,  welche  Cades  XXII,  P,  251  und  256,  d.  h.  in  der  Ab- 
theilung der  modernen  Steine  mittheilt.  — Paris  auf  einem 
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Carneol  des  Lord  Algemon-Percy  mit  dem  Namen  VAAOY 
(so!)  wird  von  Raspe  9117  eine  moderne  Arbeit  genannt.  — 
Eine  Diana  mit  der  Inschrift  HYaOY  (Raspe  2128)  ist  eine 
Copie  nach  der  Diana  des  Heios.  — Ein  Carneol  mit  einer 
Silensmaske  und  der  Inschrift  YAAOY  im  Besitz  des  Gene- 
ral Rottier  wird  nur  von  Dubois  bei  Clarac  p.  132  ohne  wei- 
tere Bemerkung  angeführt.  — „ . AAO  Y,  sitzende  Pallas, 
das  Medusenhaupt  betrachtend;  antike  Paste  im  Haag:  de 
Jonge  Notice  p.  143,  n.  8;  de  Thoms  pl.  6,  n.  5,  der  Thra- 
syllus  liest“:  Clarac  p.  132. 

Koinos. 

Die  Untersuchung  über  diesen  Künstler  muss  von  einem  klei- 
nen Sardonyx  ausgehen,  der  sich  früher  in  Ficoroni’s,  denn 
des  Grafen  Caimo,  später  des  Fürsten  Lichtenstein  Besitz 
befand.  Dargestellt  ist  auf  demselben  ein  nackter  Jüngling 
(Meleager  oder  Adonis  genannt),  der,  mit  dem  Einbogen 
auf  eine  Säule  gestützt,  den  Speer  in  seiner  Linken  nachdenk- 
lich betrachtet.  Ein  Hund  neben  der  Säule  blickt  zu  ihm 
empor:  Mcffei  gemme  ant.  fig.  IV,  t.  20;  Stosch  t.  24,  Bracci 
11,  t.  54;  Wrack.  Descr.  II,  5S7;  Lippert  I,  295;  Raspe  648)  i 
Cades  I,  F,  38;  C.  I.  7204.  Die  Inschrift  hinter  der  Fi- 
gur lautet  in  den  drei  zuerst  genannten  Kupfern  KOIMOY, 
was  Visconti  (op.  var.  II,  121)  in  KOINTO  Femendiren  wollte. 
Der  Abdruck  zeigt  jedoch,  wie  Stephani  (Angebl.  Steinschn. 
S.  228)  richtig  bemerkt,  deutlich  KOINOY  und  dieser  Lesart 
folgt  auch  Stosch  in  der  Unterschrift  der  Tafel  und  im  Text. 
Wenn  wegen  dieser  Inccnsequenz  Stephani  eine  persönliche 
Anklage  gegen  Stosch  erheben  will,  so  hat  er  dabei  über- 
sehen, dass  dieser  den  Druck  seines  Werkes  nicht  selbst  lei- 
tete, wie  aus  einer  Anmerkung  zu  S.  69  hervorgeht,  dass 
also  die  Vernachlässigung  der  Verbesserung  im  Kupfer  nicht 
ihm  zur  Last  fällt.  Dieses  Schwanken  in  dem  Lesen  der 
Inschrift  mag  den  nächsten  Anlass  zur  Verdächtigung  der 
ganzen  Arbeit  gegeben  haben,  wobei  wohl  selten  so  leicht- 
fertig, wie  hier  von  Köhler  (S.  183)  geurtheilt  worden  ist. 
Aus  seinen  Worten  geht  hervor,  dass  er  nicht  einmal  einen 
Abdruck  vor  sich  hatte:  denn  er  weiss  nicht,  welche  Lesart 
4er  Inschrift  die  richtige  ist.  Nichtsdestoweniger  heisst 
es:  „Die  Aufschrift  ist  offenbar  neu  und  der  Stein  ist  daher 
(weil  ein  später  bekannt  gewordener,  gleichfalls  sehr  klei- 
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ner  Stein  mit  der  Inschrift  KO  IMOY  wahrscheinlich  von  Nat- 
ter’s  Hand  ist)  eher  ein  Werk  Natter’s  als  eines  alten  Kiinst- 
lers,  worüber  der  Anblick  des  Steines  allein  entscheiden 
* könnte.“  Köhler  verfass  also  in  seiner  Leidenschaft  der 
Verdächtigung,  dass  Natter  erst  gegen  1732  nach  Florenz 
kam  und  erst,  von  da  an  im  Styl  der  antiken  Steinschneider 
zu  arbeiten  anfing  (Gort  Dact.  Smith.  II,  p.  279;  Natter  Me- 
thode, prcface  p.  XXXIII),  während  er  selbst  den  Stein  aus 
dein  schon  1724  erschienenen  Werke  von  Stosch  citirt.  Gründ- 
licher verfahrt  Stephani;  aber  seine  Argumentation  ist  darum 
nicht  überzeugender:  „Dieser  Stein  ist  wahrscheinlich  eine 
moderne  Copie  der  von  Maffei  erwähnten  Statue,  n:it  wel- 
cher die  Composition  nach  seiner  Versicherung  vollkommen 
übereinstimmen  soll  Diesen  Verdacht  erweckt  schon  die 
ungemeine  Kleinheit  des  Maassstabes  (?),  während  von  an- 
tiker Freiheit  und  Energie  das  sauber  und  elegant  gearbeitete 
Bildchen  keine  Spur  zeigt.  Die  mit  Kugeln  versehenen  Buch- 
staben sind  allerdings  etwas  tiefer  eingeschnitten , als  ge- 
wöhnlich die  modernen,  entsprechen  diesen  aber  durch  die 
üusserst  dünnen  und  schmalen  Linien,  aus  denen  sie  bestehen.“ 
Das  Letztere  wird  durch  den  Abdruck,  den  ich  vor  mir  habe, 
keineswegs  bestätigt;  und  was  den  Styl  des  Bildes  anlangt, 
so  vermag  ich  etwas  Unantikes  wenigstens  in  demselben  nicht 
zu  finden,  und  der  Charak'er  der  Sauberkeit  und  Eleganz 
scheint  mir  gerade  durch  die  Kleinheit  des  Maassstabes  be- 
dingt und  gerechtfertigt.  Endlich  bliebe  aber  noch  die  Frage 
zu  erledigen,  wie  ein  moderner  F’älscher  auf  den  ungewöhn- 
lichen Namen  Koinos  verfallen  konnte.  Stephani  antwortet 
durch  die  Hinweisung  auf  den  gleichnamigen  Maler  bei  Pli* 
nius  35,  139:  Coenus  (pinxit)  stemmata.  „Allein  es  ist  nicht 
unmöglich,  dass  der  Name  selbst  aus  dieser  Quelle  nur  auf 
iudirectem  Wege  horvorging,  indem  der  Künstler,  welcher 
den  Stein  des  Grafen  Caimo  schnitt,  vielmehr  aus  den  Pa- 
pieren des  Pirro  Ligorio  schöpfte.  Aus  diesen  nämlich  sehen 
wir  im  Jahre  1731  eine  Inschrift  hervorgehen,  welche  an- 
fangt: C.  Coilius  C.  lib.  Ismenias  Kaclator . . . (Gudius  p.  213, 
9);  und  der  Steinschneider  oder  sein  gelehrter  Gehülfe  las 
dort  vielleicht  mit  liecht  oder  Unrecht,  nicht  Coilius,  sondern 
CO  IN  VS.“  Man  muss  bedauern,  dass  so  viel  Scharfsinn 
nicht  auf  eine  bessere  Sache  verwendet  worden  ist:  denn 
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hier  dient  er  nur,  gegen  die  Richtigkeit  des  ganzen  Raison- 
nements  Verdacht  zu  erwecken.  Erweisen  sich  demnach  alle 
Gründe  gegen  die  Echtheit  als  unzulänglich,  so  muss  dage- 
gen der  Umstand,  dass  die  Inschrift  zuerst  falsch  gelesen 
ward,  für  dieselbe  sprechen:  denn  ein  Fälscher  würde  wenig- 
stens für  die  Richtigkeit  der  Lesung  gesorgt  haben.  Endlich 
aber  dürfen  wir  nicht  übersehen,  dass  der  Stein  schon  von 
Maffei  publicirt  worden  ist,  also  zu  einer  Zeit,  in  welcher 
auch  nach  Köhler  und  Stephani  die  Fälschung  von  Künstler- 
inschriften kaum  noch  begonnen  hatte. 

Mit  der  Inschrift  KOJNOY  wird  ausserdem  nur  noch 
ein  Augustuskopf  auf  einer  Stoschischen  Schwefelpaste  von 
Raspe  11053  (Cades  V*,  266)  angeführt,  für  dessen  Echtheit 
ich  nicht  einstehen  mag.  Von  vorn  herein  verdächtig  sind 
dagegen  die  Steine  mit  der  Inschrift  KOIMOY;  denn  dieser 
Name  ist,  wie  Letronne  (Ann.  dell’  Inst.  XVI),  p.  266)  nach- 
weist, ungriechisch,  und  ausserdem  liegt  die  Quelle  der  Fäl- 
schung in  der  falschen  Lesart  des  zuerst  behandelten  Steines 
offen  vor  uns.  Von  dieser  Art  ist  ein  Sardonyx  von  ausser- 
gewöhnlicher  Kleinheit  mit  dem  bilde  eines  Satyrs  in  lebhaf- 
ter Bewegung,  den  zuerst  Natter  als  in  seinem  besitz  befind- 
lich bekannt  machte:  Methode  pl.  22;  bracci  II,  t.  55.  Die 
Lesung  der  Inschrift  KOIMOY  ist  zwar  zweifelhaft:  ,,pour 
moi  je  ne  voudrais  ni  souscrire  ä cette  conjeclure,  ni  la  com- 
battre,  parcc  que  ces  characteres  sont  si  petits  et  si  endom- 
mages  par  le  lemps,  qu’il  est  presque  impossible  de  les 
deehiffrer“,  sagt  Natter,  und  so  könnte,  die  Echtheit  voraus- 
gesetzt, auch  wohl  KOINOY  auf  dem  Stein  gestanden  haben. 
Aber  die  Figur,  fast  ganz  dem  Satyr  des  Bergamos  entspre- 
chend, gehört  zu  denen,  die  mehrfach  zu  Fälschungen  be- 
nutzt worden  sind;  und  so  mag  der  Verdacht,  den  schon 
Bracci  (II,  p.  5)  aussprach,  dass  die  Inschrift  ein  moderner 
Zusatz  sei,  wohl  begründet  sein.  Ob  das  Ganze,  wie  Köhler 
(S.  182)  behauptet,  ein  Werk  Natter’s  sei,  der  in  geschmack- 
voller Ausführung  sehr  kleiner  Figuren  eine  grosse  Geläufig- 
keit besessen,  wage  ich  nicht  zu  entscheiden.  Natter  leugnet 
zwar  nicht,  dass  er  Gemmen  mit  griechischen  Inschriften 
selbst  gefertigt,  aber  er  stellt  entschieden  in  Abrede,  dass  er 
je  eine  dieser  Arbeiten  selbst  Air  antik  aus-gegeben  oder  als 
antik  verkauft  habe  (Methode,  pref.  p.  XXX).  — Endlich  ist 
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durch  Visconti  (Iconogr.  gr.  pl.  17,  2)  ein  Carneol  ans  dem 
Besitz  des  Marquis  von  Salinas  bekannt  geworden:  Pythagoras 
sitzend,  die  auf  einer  Säule  vor  ihm  liegende  Kugel  berüh- 
rend, neben  der  Säule  KOIMOY.  Die  Darstellung  möchte 
leicht  von  der  auf  derselben  Tafel  abgebildeten  Münze  ent- 
lehnt sein.  Dazu  kömmt  aber  weiter,  dass  nach  Claracp.  81 
die  Steine  der  angeführten  Sammlung  hinsichtlich  ihrer  Echt- 
heit überhaupt  wenig  zuverlässig  sind. 

Mykon. 

Schon  Faber  in  der  Vorrede  zu  den  Illustrium  imagines  des 
Ursinus  (p.  4)  erwähnt  als  in  dessen  Besitz  befindlich  Art- 
stotelis  in  diaspro  simulacrum  a Mycone  factum;  und  Spon 
mise.  IV,  p.  122  giebt  eine  kleine  Abbildung  dieses  von  ihm 
Sardonyx  genannten  Steines : es  ist  das  Brustbild  eines  unbe- 
kannten ältlichen  bartlosen  Mannes,  hinter  dem  sich  in  der 
Abbildung  die  Inschrift  MIKÜNOC  findet,  während  im  Text 
von  Mykon  die  Rede  ist.  Stosch  (t.  42)  giebt  eine  neue  Ab- 
bildung nach  einem  Abdrucke  des  Steines,  den  er  mit  einer 
Zeichnung  in  einem  Exemplar  des  Ursinus  bei  Bianchini  ver- 
glich: bei  ihm  lautet  die  Inschrift  MYKS2NOC.  Eben  so  giebt 
sie  Bracci  (II,  t.  83),  der  aber  wohl  nur  Stosch  copirte.  Wei- 
ter wird  von  Lippert  II,  629  ein  Hyacinth  mit  dein  Kopfe  des 
Caligula  als  Werk  des  Mykon  angeführt.  Diese  Benennung 
bestreitet  jedoch  Raspe  12187.  Er  scheint  den  Lippert’schen 
Hyacinth,  den  er  nach  einem  Stoschischen  Schwefel  giebt, 
für  identisch  mit  dem  Jaspis  des  Ursinus  zu  halten.  Köhler 
zweifelt  daran,  zuerst  wegen  der  Verschiedenheit  der  Stein- 
art; aber  da  auch  Lippert  schwerlich  das  Original  gesehen, 
so  wäre  ein  Irrthum  bei  ihm  leicht  erklärlich.  Weiter  aber 
beruft  er  sich  auf  „die  grosse  Verschiedenheit  in  den  Ge- 
sichtszügen, die  hier  viel  zu  jugendlich  erscheinen  und  des 
kräftigen  Ausdrucks  in  der  Bildung  sowohl  als  in  der  Behand- 
lung gänzlich  ermangeln,  und  nebst  der  wenig  bedeutenden, 
nichts  vom  Geschmacke  des  Alterthums  an  sich  tragenden 
offenbar  neuen  Arbeit  verbieten  zu  glauben,  dass  dieser  Stein 
derselbe  sein  könne,  den  vormals  Orsini  besass,  welcher  so 
lange  denen  zugezählt  werden  muss,  deren  Echtheit  und  Al- 
terthum ungewiss  ist,  bis  ein  glücklicher  Zufall  ihn  an’s  Licht 
führen  wird."  Ich  fürchte,  dass  Köhler  die  Lust  der  Verdäch- 
tigung auch  hier  zu  weit  geführt  hat ; denn  vorher  nennt  er 
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den  von  Läppert  nnd  Raspe  gegebenen  Kopf  „dem  von  Spon 
gelieferten  nicht  ganz  unähnlich.“  Wie  dem  aber  auch  sei, 
so  ist  gewiss,  dass  sich  ein  Stein  mit  Mykon’s  Namen  im 
Besitz  des  Ursinus  befand.  Wenn  nun  Köhler  vermuthet, 
der  Name  sei  in  neuerer  (des  Ursinus)  Zeit  hinzugefugt,  um 
den  Kopf  als  das  Bild  des  Malers  Micon  zu  bezeichnen,  so 
ist  diese  Annahme  nicht  besser  begründet,  als  die  verwand- 
ten Behauptungen  über  Aetion,  Hellen,  Iiyllos  u.  a. ; und  auch 
in  dem  vorliegenden  Falle  wäre  wiederum  nicht  abzusehen, 
was  den  Anlass  gegeben  haben  sollte,  in  diesem  Kopfe  das 
Bild  des  verhältnissmässig  doch  wenig  berühmten  Malers  zu 
vermuthen.  — Auch  der  Anstoss,  der  darin  zu  liegen  scheint, 
dass  die  Form  Mykon  der  früher  üblichen  imhümlichen 
Schreibung  des  Namens  des  Malers  ihren  Ursprung  verdan- 
ken möge,  wird  dadurch  gehoben,  dass  neben  Mikon  auch 
Mykon  wenigstens  einmal  bei  Pausanias  (6,  2,  9)  als  Name 
eines  Samiers  vorkömmt. 

Ein  kleiner  Onyx,  früher  im  Besitz  der  Caroline  Murat, 
dann  des  Barons  von  Magnoncourt:  Amor  auf  einem  Löwen 
reitend,  darüber  die  Inschrift  MYKSiNOC , wird  zwar  von 
Clarac  (p.  150)  für  antik  gehalten.  Doch  möchte  nach  Cla- 
rae’s  Worten:  in’a  paru  antique  ainsi  que  le  nom,  eine  er- 
nfeute  Prüfung  seiner  Echtheit  nicht  überflüssig  sein.  — Ein 
Cades’scher  Abdruck  eines  Hyacinths,  angeblich  im  Museum 
zu  Florenz,  zeigt  eine  sitzende,  halbbekleidete  weibliche  (?) 
Figur,  mit  einer  Schriftrolle  in  der  Linken,  während  sie  die 
Rechte  wie  detnonstrirend  erhebt  und  zugleich  eine  vor  ihr 
auf  einer  Säule  aufgestellte  Maske  betrachtet;  hinter  ihr 
MYKSiNOC.  Die  Arbeit  ist  ohne  besonderes  Verdienst,  und 
es  wäre  schwer  zu  begreifen,  selbst  wenn  sie  alt  sein  sollte, 
dass  ein  Künstler  ihr  seinen  Namen  beigefüge  hätte. 

Neisos. 

»Auf  einem  vortrefflichen  morgenländischen  Carneole  von 
grösserem  Umfange,  als  die  gewöhnlichen  Ringsteine,  der  aus 
der  Sammlung  des  grossen  Kunstliebhabers  Crozat  in  die 
des  Duc  d’Orleans  und  mit  dieser  in  die  kaiserlich  Russische 
kam,  ist  der  unbärtige  unbekleidete  Zeus  gebildet.  Um  den 
linken  Arin  hat  er  die  Aegis  gewickelt  und  stützt  sich  ein 
wenig  auf  einen  Schild;  mit  der  Rechten  hält  er  den  Blitz. 
Zu  seinen  Füssen  steht  der  Adler,  der  im  Begriff  ist,  seine 
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Flügel  auszubreiten  und  iin  Felde  die  Aufschrift  NE/COY 
Kollier  S.  192;  Mariette,  Cat.  Crozatp.  43,  n.  713;  YVinckelm. 
Descr.  II,  48;  Mon.  In.  t.  9;  Pienes  gr.  du  Duc  d’Orleans 
II,  pl.  23;  Raspe  962;  pl.  18;  Cades  I,  A,  65;  Millin  GaL 
myth.  t.  XI,  f.  38;  Müller  Denkin.  11,  n.  24;  C.  1.  7221.  Von 
der  Inschrift  sagt  Köhler:  „Diese  Buchstaben  sind  weder 

schön  von  Gestuft,  noch  sauber  ausgeführt;  sie  sind  vielmehr 
so  grob  und  plump  geschnitten,  als  man  sie  auf  keinem  an- 
dern Steine  in  Stoseh’s  und  Bracci’s  Folge  finden  kann.  Sie 
besitzen  nichts,  was  veranlassen  könnte,  sie  für  den  Namen 
eines  alten  Steinschneiders  zu  haften.  Uebcrdies  sind  sie 
völlig  anspruchslos  und  ungesucbt  eingeschnitten,  dergestalt, 
dass  dieser  Nisos,  wie  es  scheint,  zwar  nie  den  Namen  des 
Künstlers,  wie  Urozat  glaubte,  aber  beinahe  eben  so  wenig 
den  des  Besitzers  hat  bezeichnen  können.  Ich  zweifle  an 
dem  Altenhum  dieser  Aufschrift.“  Dieser  Auseinander- 
setzung gebricht  es  vor  allem  an  Klarheit:  die  Inschrift  soll 
weder  den  Künstler  noch  den  Besitzer  bezeichnen ; was  aber 
dann?  Sie  soll  völlig  anspruchslos  und  ungesucht  einge- 
schnitten sein  und  doch  eine  Fälschung?  Und  wie  wäre  ein 
Fälscher  gerade  auf  diesen  Namen  gefallen?  Allerdings  hat 
auch  Bracci  II,  p.  281  den  Künstler  N'eisos  unter  die  ver- 
dächtigen gesetzt;  vielleicht  aber  nur,  weil  er  den  Nanten 
„Nicus“  las.  Stephani  dagegen  (bei  Köhler  S.  353),  der  nach 
dem  Original  urtheilcn  konnte,  entscheidet  sich  nicht  nur  un- 
bedingt für  die  Echtheit  der  Inschrift,  sondern  auch  für  ihre 
Gleichzeitigkeit  mit  dem  Bilde;  und  demnach  wird  es  erlaubt 
sein,  dem  N'eisos  seine  Stelle  unter  den  Steinschneidern  zu 
wahren.  — Dubois  bei  Ciarac  S.  242  erwähnt  ausserdem 
einen  Jaspis  (iaspis  noir  onyx)  der  Roger’schen  Sammlung 
mit  der  Darstellung  eines  Hahns  auf  einem  von  zwei  Batten 
gezogenen  Wagen  und  der  fragmentirten  Inschrift  NEI--- 
als  ein  altes  Werk,  über  welches  ich  mir  nach  dieser  kurzen 
Notiz  kein  Uriheil  anmaasse. 

Nikandros. 

Ein  Amethyst,  dessen  Besitz  zwischen  einem  Engländer  De- 
ringh,  einem  Spanier  Horcasita  und  endlich  dem  Herzog 
von  Mnrlborough  gewechselt  hat,  zeigt  das  Brustbild  der 
Julia,  der  Tochter  des  Titus,  und  hinter  ihrem  Halse  die  In- 
schrift NIKANJPoC  ||  LroCl:  Bracci  II,  t.  86,  wo  aus  Ver- 
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sehen  im  Stiche  die  Inschrift  weggclassen  ist;  [Lippert  III, 
n.  291],  Raspe  11543-,  Cades  V,  442;  Murr  p.  91;  C.  I.  7227. 
Das  Urtheil  Kühler’s  (S.  160)  über  diesen  Stein  lautet  sehr 
absprechend : .,Das  Bildniss  ist  ohne  Aehnlichkeit  und  völlig 
ohne  Geschmack  gearbeitet,  und  eben  so  wie  die  Inschrift 
von  neuer  Abkunft.  Auch  hier  muss  man  sich  wundern,  dass 
Atillin  (Introd.  p.  67)  den  Steinschneider  Nikandros  und  sein 
elendes  Weik  in  sein  Verzeichniss  aufgenommen  hat.“  Die 
Unechtheit  halte  ich  jedoch  hierdurch  keineswegs  für  bewie- 
sen, da  die  Zuversicht  des  ausgesprochenen  Tadels  bei  Köh- 
ler häufig  in  dem  umgekehrten  V erhältnisse  zu  der  Zuver- 
lässigkeit seiner  Gründe  steht.  So  erweckt  es  z.  B.  hier  kein 
günstiges  Vorurtheil  für  seine  Gründlichkeit,  wenn  er  sagt, 
dass  Cracci  des  Nikander  „nicht  in  der  Beschreibung,  son- 
dern blos  in  der  Ueberschrift  der  Platte  gedacht  habe“,  wäh- 
rend in  der  Beschreibung  ausschliesslich  ven  dem  Künstler 
gehandelt  und  hinsichtlich  der  Darstellung  auf  das  bei  Gele- 
genheit des  Euodos  Gesagte  verwiesen  wird.  Wenn  aber  in 
der  Regel  bei  Fälschungen  sich  ein  bestimmtes  Motiv  für  die 
Wahl  der  Namen  naehweisen  lässt,  so  ist  dies  erstens  hin- 
sichtlich des  Nikander  nicht  der  Fall.  Sodann  will  ich  aller- 
dings den  Werth  der  Arbeit  an  sich  nicht  hoch  anschlagen; 
sie  hat  etwas  Derbes  und  f lüchtiges,  aber  eben  darum  macht 
sie  den  Eindruck  der  Echtheit,  und  namentlich  weicht  sie  von 
der  Masse  der  im  vorigen  Jahrhundert  gefälschten  Gemmen 
mit  Künstlernamen  weit  ab.  Dasselbe  gilt  von  der  Inschrift: 
sie  ist  mit  einer  gewissen  Eilfertigkeit  geschnitten:  C aus 
drei  flüchtigen  Strichen  ersetzt  die  mühsamere  runde  Form, 
für  O und  den  Kopf  des  P genügt  ein  runder  Punkt.  Alles 
dies  ist  gewiss  nicht  Fälschermanier;  und  die  vollkommene 
Harmonie  zwischen  der  Arbeit  des  Kopfes  und  dem  Schnitt 
der  Buchstaben  gewährt  daher  die  beste  Garantie  der  Echt- 
heit des  Ganzen. 

Onesas. 

Schon  Agostini  (Gemme  ant.  fig.  II,  7)  und  nach  ihm  Maflei 
(Gentm.  II,  50)  publicirte  eine  antike  Glaspaste,  welche  aus 
Andreini’s  Besitz  später  in  die  florentiner  Gallerie  gekommen 
ist.  Dargestellt  ist  eine  weibliche  Figur,  welche  an  einen 
Pfeiler  gelehnt  ihre  Leier  stimmt:  eine  Muse  nenne  ich  sie 
deshalb  nicht,  weil  die  rechte  Schulter  und  Brust  vom  Kleide 
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entblösst  sind ; hinter  dem  Pfeiler,  auf  dem  ein  nacktes  Figür- 
chen  steht,  liest  man  ONHCAC  ||  €rOl€l:  Stosch  t.45;  Uori 
Mus.  flor.  11,  t.  4;  Bracci  t.  8S;  Winckelm.  Descr.  II,  1263; 
Raspe  3440;  Cades  II,  C,  27;  C.  I.  7231.  Köhler,  der  im 
Allgemeinen  das  Verdienst  dieses  Werkes  richtig  würdigt 
(S.  191)),  kann  doch  auch  hier  nicht  unterlassen,  wenigstens 
gegen  die  Inschrift  Zweifel  zu  äussern.  Er  nennt  Gestalt  und 
Kopf  der  Figur  „gut  erfunden  und  gezeichnet,  auch  die  Aus- 
führung leicht  und  geschmackvoll,  aber  alles  nur  angefangen, 
blos  angelegt  und  nichts  vollendet“;  die  verschiedenen  Wie- 
derholungen derselben  Gestalt  (deren  es  z.  B.  zwei  mit  den 
Namen  des  Allion  und  Archion  giebt)  ständen  gegen  diese 
Paste  weit  zurück.  Weil  aber  alles  nur  angelegt  sei,  und 
der  Glasfluss  auch  nicht  von  einem  Steine,  sondern  von  einem 
Entwürfe  in  Wachs  genommen  zu  sein  scheine,  so  müsse  die 
Inschrift  verdächtig  sein,  da  doch  kein  Künstler  seinen  Na- 
men auf  einen  blossen  Entwurf  werde  geschrieben  haben. 
Wie  wenig  haltbar  alle  diese  Gründe  sind,  hat  schon  Stephani 
(S.  352)  bemerkt.  Namentlich  hebt  er  mit  Recht  hervor,  dass 
der  Mangel  an  Beendigung  wenigstens  zum  Theil  wohl  Folge 
der  Nachlässigkeit  bei  Anfertigung  der  antiken  Paste  sein 
möge;  und  in  derThat  ist  die  Arbeit  keineswegs  skizzenhaft 
derb,  sondern  sie  ermangelt  nur  der  Schärfe  in  den  Details. 
Weiter  aber  bietet  die  Inschrift  an  sich  betrachtet  nichts  Ver- 
dächtiges dar,  und  cs  wäre  überdein  kein  Grund  abzusehen, 
wie  ein  Fälscher  auf  den  seltenen  Namen  des  Onesas  ver- 
fallen sein  könnte.  Nehmen  wir  endlich  dazu,  dass  Figur 
und  Inschrift  bereits  um  die  Milte  des  siebzehnten  Jahrhun- 
derts bekannt  wurden,  so  wird  auch  der  letzte  Zweifel  an 
ihrer  Echtheit  verstummen  müssen. 

Begründeter  scheinen  die  Angriffe,  welche  ein  zweiter 
Stein  mit  dem  Namen  des  Onesas  von  Seiten  Köhler’s  erfah- 
ren hat:  ein  Carneol  der  Andreini’schen  und  später  derfloren- 
tiner  Sammlung  mit  dem  Brust  bilde  des  Herakles,  der  das 
Haupt  mit  dein  Olivenkranz  umwunden  und  um  den  Hals  das 
Löwenfell  geknüpft  hat.  Vor  dem  Halse  steht  ONHCAC; 
an  dem  oberen  Theile  ist  der  Stein  beschädigt,  Stosch  t. 
46;  Gori  Mus.  Flor.  II,  t.  1,  3;  Bracci  II,  t.  89;  Winck.  Descr. 
II,  16S3;  Lippert  I,  532;  Raspe  5504;  Cades  III,  A,  22;  C. 
I.  7232.  Köhler  sagt  (S.  186) : „Die  Arbeit  an  diesem  Kopfe 
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scheint  mir  verdächtig,  und  es  ist  sehr  leicht  möglich,  dass 
dem  Künstler  nach  misslungenem  Auge,  welches  ein  wenig 
zu  hoch  steht,  auch  Stirn  und  Obertheil  des  Kopfes  miss- 
fielen, und  dass  er  deshalb  den  ganzen  Obertheil  abschlug, 
um  das  Nachgebliebene  den  Liebhabern  als  ein  altes  Bruch- 
stück feil  zu  bieten.  Die  Namensaufsohrift  rührt  gleichfalls 
aus  neuer  Zeit  her.“  Soweit  in  diesem  Falle  ohne  die  Prü- 
fung des  Steines  selbst  .ein  Urtheil  möglich  ist,  glaube  ich 
mich  Köhler’s  Ansicht  anschliessen  zu  müssen.  — Noch  ver- 
dächtiger ist  natürlich  eine  Wiederholung  dieses  Kopfes  in 
der  niederländischen  Sammlung:  de  Jonge  Notice  p.  156, 
n.  2.  Denn  obwohl  sie  dort  noch  über  das  ilorentiner  Exem- 
plar gestellt  wird,  so  verlangen  doch  gerade  alle  Gemmen 
mit  Künstlerinschriften  in  dieser  Sammlung  die  vorsichtigste 
Prüfung.  Ich  vermag  augenblicklich  nicht  nachzuweisen,  ob 
dieser  Stein  der  aus  van  Hoorn’s  Sammlung  stammende  ist, 
von  dem  Dubois  nach  dem  Zeugniss  des  frühem  Besitzers 
bemerkt,  dass  die  Inschrift  von  C.  Costanzi  hinzugefügt  sei 
(Ann.  dell’  Inst.  XVII,  p.  268,  n.  4).  — Verdächtig  ist  aus 
demselben  Grunde  der  ebenfalls  im  Haag  befindliche  (p.  149, 
17)  fragmentirte  Stein  mit  der  Figur  eines  Jünglings  (ohne 
Grund  Odysseus  genannt),  der  einen  Helm  in  der  Hand  trägt, 
und  der  Inschrift . . . CAC , zumal  er  aus  der  berüchtigten  de 
Thoms’schen  Sammlung  stammt:  T.  V,  4.  — Noch  ein  Kopf 
des  jugendlichen  Hercules  mit  der  Keule  neben  dem  Halse 
auf  einem  Saphir  der  Strozzi’schen  Sammlung  bei  Worlidge 
Gems  9 wird  im  Text  kurzweg  als  Onesae  opus  ohne  irgend 
eine  weitere  Gewähr  bezeichnet. 

Sehr  gerühmt  wird  ein  mit  Lorbeer  bekränzter  Kopf  des 
Apollo  (?)  mit  der  Inschrift  ONHCAC  auf  einem  Cameol,  „früher 
im  Besitz  des  Card.  Albani,  jetzt  des  Marchese  de  la  Colon- 
nelle“:  Bull,  dell’ Inst.  1839,  p.  105;  Impronte  V,  72;  Cades  I, 
E,  14.  Wahrscheinlich  ist  er  identisch  mit  dem  schon  von 
Winckelmann  (Descr.  zu  II,  1683)  erwähnten  Stein  der  Gräfin 
Cheroffini  zu  Rom,  der  sich  wohl  auch  bei  Raspe  2857  findet. 
Das  Ganze  macht  mir  einen  sehr  modernen  Eindruck;  und 
diesem  Ursprünge  schreibe  ich  auch  die  Unbestimmtheit  des 
Ausdruckes  zu,  der  einem  Apollo  keineswegs  entspricht. 

Auf  Onesas  hat  man,  aber  gewiss  mit  Unrecht,  auch  einen 
Sardonyx  mit  dem  Bilde  einer  trunkenen  Frau  und  der  In- 

Brunn,  Qu  dächte  der  grieeh.  JCünitler.  11.  34 
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Schrift  <JNHÖ  bezogen:  Lippert  I,  418.  — An  einem  frag- 
mentirten  Carneol  mit  dem  Bilde  der  Venus  Victrix  und  der 
Inschrift  QNCCAC  ||  Cades  F,  K,  66,  den  R.  Rochette 

(Lettre  p.  145)  fälschlich  einen  Camee  nennt,  verräth  sich  die 
Inschrift  schon  durch  die  falsche  Schreibung  des.Namens  ah 
modern. 

Pamphilos. 

Sein  Werk  ist  ein  Amethyst  der  pariser  Sammlung,  auf  dem 
ein  jugendlicher  Heros,  Achilles,  auf  einem  Felsen  sitzend 
und  die  Leier  spielend  dargestellt  ist.  Sein  Helm  liegt  neben 
ihm,  das  Schwert  ist  vor  ihm  an  einem  Baumstamme  aufge- 
hängt, der  Schild  zu  seinen  Füssen  ist  mit  dem  Medusenhaupt 
und  rennenden  Viergespannen  geziert.  Neben  der  Leier  läuft 
die  Inschrift  ÜAMQIAOY:  Stosch  t.  47;  Bracci  H,  t.  90; 
Marictte  p.  gr.  du  roi  pl.  92;  Mill.  gal.  myth.  t.  153,  n.  567; 
Winck.  Descr.  I1F,  216;  Lippert  II,  140;  Raspe  9212;  Cades 
III,  E,  31;  C.  F.  7235.  Köhler,  der  die  Echtheit  der  Arbeit 
nicht  zu  bezweifeln  wagt,  bestrebt  sich  wenigstens  ihren  künst- 
lerischen Werth  möglichst  herabzusetzen;  die  Inschrift  aber 
wird  ohne  Angabe  irgend  eines  Grundes  den  verdächtigen 
beigezählt.  Dieser  subjectiven  Laune  lässt  sich  wieder  ein- 
mal ein  objectives  Zeugniss  für  die  Echtheit  gegenüberstellen 
Wie  nämlich  Mariette  pierres  gr.  d.  r.  preface  p.  VIII  und 
Dumersan  (llist  du  cab.  des  med.  p.  87)  angeben,  ward  der 
Stein  gegen  das  Jahr  1680,  also  vor  der  von  Köhler  selbst 
statuirten  Periode  der  Fälschungen,  von  einem  baseier  Pro- 
fessor Fesch  dem  Könige  von  Frankreich  geschenkt  (vgl- 
Dubos:  Reflex,  crit.  sur  la  poesie  et  la  peinture,  Dresd.  1760, 
t.  2,  p.  218). 

Ein  Carneol  im  Besitz  des  Herzogs  von  Devonshire  mit 
der  gleichen  Inschrift  zeigt  eine  verwandte,  nur  in  der  Stel- 
lung des  Achilles  und  in  der  Anordnung  der  Umgebung  rao- 
dißcirte  Darstellung:  Stosch  t.  48;  Worlidge  Gems  151; 
Bracci  II,  t.  91;  Lippert  II,  141;  Raspe  9216.  In  dem  Werke 
von  Stosch  hat  dieser  Stein  ohne  Wissen  des  Verfassers 
Aufnahme  gefunden ; Lippert  nennt  ihn  fast  eine  Carricatur  ge- 
gen den  pariser;  und  auch  Joh.  Pichler  bei  Bracci  bezeich- 
net ihn  als  eine  Copie.  Eine  solche  ist  wahrscheinlich  auch 
eine  dritte  Wiederholung  bei  Raspe  9217;  und  sicher  eine 
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vierte  mit  der  Inschrift  IlAM<t>IA02  in  der  Poniatowski’schen 
Sammlung:  Duinersan  a.  a.  O. 

Ob  unter  den  übrigen  von  Clarac  p.  163  zusammenge- 
stellten Steinen  sieh  noch  ein  echtes  Werk  des  Paniphilos 
befindet,  stellt  sehr  zu  bezweifeln.  Ein  junger  Herakles  mit 
der  falsch  geschriebenen  Inschrift  NAM<t>IA  in  der  Pourtales- 
schen  Sammlung  ist  nach  Dubois  (Descr.  p.  160,  n.  1092) 
ein  modernes  Werk.  Als  ein  solches  müssen  wir  auch  einen 
Carneol  der  Townley’schen  Sammlung  bezeichnen:  Psyche 
sitzend,  die  sich  mit  dem  Fusse  in  einem  Fusseisen  gefangen 
hat;  ihr  gegenüber  Amor  sich  ihr  nahend:  Raspe  7170,  pl. 
42;  Cades  11,  B,  243;  Visconti  op.  var.  II,  p.  192.  — Eine 
Darstellung  des  Theseus,  der  den  Minotauros  tödtet,  citirt 
Clarac  aus  Millin  D'.ct.  des  b.  arts  II,  p.  722,  wo  sich  eben 
so  wenig,  wie  in  dem  Artikel  Glyptique  (I,  p.  697  sqq.)  et- 
was darüber  findet.  — Ein  Metrodor  mit  der  Inschrift  I1AM- 
<J>lAoY  bei  Cades  IV,  B,  153  ist  gewiss  modern.  — Ein  Ju- 
nius  Brutus  findet  sich  bei  Raspe  10654  in  sehr  schlechter 
Gesellschaft  mit  den  gefälschten  Steinen  von  Gnaeos,  Aspa- 
sios  und  Sosocles. 

Protarchos. 

Auf  e'ndin  Sardonyxcamec  von  zwei  Schichten  ist  ein  die 
Leier  spielender  Eros  dargestcllt,  der  auf  einem  schreitenden 
Löwen  reitet;  im  untern  Abschnitt  findet  sich  in  erhabenen 
Buchstaben  die  Inschrift:  I1PS2TAPX0SEI10EI : Agostini 
Gemm.  ant.  II,  t.  55;  Maffei  genim.  ant.  III,  t.  12;  Gori  Mus. 
flor,  II,  t.  1,  1;  Stosch  t.  53;  Braccill,  t.  97 ; Lippert  I,  7S7 ; 
Raspe  6679;  Cades  II,  B,  189;  Uhden  Sehr.  d.  berl.  Acad. 
1821),  S.  324.  Der  Stein  befand  sich  schon  zu  Agostini’s 
Zeit  in  Andreini's  Besitz,  dem  er  gestohlen  ward ; später  kam 
er  in  die  florentinische  Sammlung.  Zu  bemerken  ist,  dass 
dieses  vortreffliche  Werk  zu  den  weuigen  gehört,  an  denen 
Köhler  S.  206  Arbeit  und  Inschrift  als  unzweifelhaft  antik 
anerkennt.  Die  Inschrift  ist  zuerst  bei  Bracci  richtig  wieder- 
gegeben ; vor  ihm  und  zum  Theil  auch  noch  nach  ihm  las 
nian  fälschlich  Plotarchos;  und  schon  hieraus  ergiebt  sich, 
dass  die  Wiederholung  bei  Raspe  6680  mit  dieser  Schreibart 
eine  moderne  Copie  ist.  Wahrscheinlich  verdankt  aber  auch 
der  angebliche  Steinschneider  J1A0YTAPX02  nur  diesem  Irr- 
tum seine  Entstehung.  — C.  I.  1247. 

34* 
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Solon. 

Bei  der  Verwirrung  in  den  Untersuchungen  über  die  Steine 
mit  dem  Namen  des  Solon  ist  es  nothwendig,  zu  Anfang 
einzelne  Hauptpunkte  mit  besonderem  Nachdrucke  zu  be- 
tonen. 

Thatsache  ist,  dass  bereits  im  Jahre  1570  in  den  Ima- 
gines et  elogia  ill.  ex  bibl.  Fulvi  Ursini,  p.  49  eine  Gemme 
mit  dem  nach  rechts  gewendeten  sogenannten  Mäcenas-Kopf 
und  der  Inschrift  COAONOC  hinter  ihm  publicirt  ward.  Der- 
selbe Kopf,  aber  linkshin,  mit  der  Inschrift  COASiNOC  findet 
sich  in  der  spätem  Ausgabe  Taf.  135.  Ferner  ward  das 
Bild  wiederholt  von  Beilori  [Vet.  philos.  imag.  I,  t.  33];  tob 
Gronov  (Thes.  ant.  gr.  II,  t.  31  adiunct.)  und  von  La  Chausse 
(Mus.  Rom.  I,  t.  15).  Man  hielt  den  Kopf  wegen  der  Inschrih 
für  den  des  Solon,  bis  1712  Baudelot  de  Dairval  die  Vermu- 
thung  des  Herzogs  von  Orleans  ausführte,  dass  hier  ein  Rö- 
mer und  wahrscheinlich  Mäcenas  dargestellt  sei.  Seine  1717 
separat  publicirte  Abhandlung  erschien  1723  im  Auszuge  im 
dritten  Bande  der  Hist,  de  l’acad.  des  inscr.  p.  26S. 

Thatsache  ist  ferner,  dass  um  das  Jahr  1600  Louis  Cha- 
duc  einen  Diomedes  mit  dem  Palladium  und  der  Inschrift 
COAUN  enoiei  in  Italien  gesehen  hat:  [St.  Leger:  Notice 
de  la  vie  de  L.  Chaduc  im  Magaz.  encycl.  ann.  II,  T.  IV, 
p.  334 — 44;  ann.  III,  T.  V,  p.  408;  Mariette  Rec.  de  pierr. 
gr.  pl.  64] ; Köhler  S.  137.  Publicirt  ist  derselbe  zuerst  auf 
Baudelot’s  Tafel  n.  11. 

Thatsache  ist  drittens,  dass  die  bekannte  Strozzi’sche 
Medusa  schon  1709  von  Maifei  (Gemme  IV,  t.  48)  mit  der 
Namensinschrift  des  Solon  publicirt  ward  und  dass  sich  die- 
selbe ebenfalls  auf  Baudelot’s  Tafel  n.  10  findet  „envoyde 
de  Rome  par  M.  La  Chausse  a feu  M.  Hombert“.  (La 
Chausse  starb  saec.  XVIII  ineunte,  vgl.  die  Vorrede  zum  Mus. 
Rom.  Ausg.  von  1746.) 

Diese  Nachrichten  stammen  also  sämmtlich  aus  der  Zeit 
vor  Stosch,  mit  dem  nach  Köhler’s  Ansicht  die  Fälschung 
von  Künstlerinschriften  in  systematischer  Weise  erst  begonnen 
haben  soll.  Es  ist  deshalb  genau  darauf  zu  achten,  wie  Köh- 
ler bei  seinem  Streben,  den  Solon  von  der  Liste  der  Stein- 
schneider zu  streichen,  ihre  Bedeutung  zu  beseitigen  ver- 
sucht. 
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Dass  die  Medusa  mit  dem  Namen  des  Solon  pnblicirt 
ward,  drei  Jahre  bevor  Baudelot  die  Inschrift  des  Mäcenas 
auf  einen  Künstler  bezog,  war  auch  Köhler  auffällig;  aber: 
„die  Regsamkeit  der  Italiener,  verbunden  mit  Liebe  zum  Ge- 
winn, war  also  den  Franzosen  zuvorgekommen“:  S.  130; 
und  S.  131:  „Sabbatini  (in  dessen  Händen  sie  sich  zuerst 
befand),  bekannt  durch  seinen  Handel  mit  alten  Denkmälern, 
glaubte,  der  Werth  seiner  Meduse  werde  erhöht  durch  Zu- 
satz des  Namens  des  Künstlers.  Seine  List  gelang  ihm.“ 
Wenn  es  ferner  heisst,  die  Schrift  sei  gänzlich  entblösst  von 
Allem,  was  sie  als  echt  bezeichnen  könnte,  so  dürfen  wir 
nach  so  manchen  Erfahrungen  über  Köhler’s  Urtheilsprüche 
wohl  fragen,  wodurch  sie  sich  als  unecht  zu  erkennen  gebe. 
Wir  erhalten  darauf  die  Antwort:  „weil  kein  alter  Künstler 
in  den  groben  Fehler  je  hätte  fallen  können,  zu  Anfänge  des 
Namens  ein  2 und  am  Ende  ein  £ zu  setzen.“  Auch  dieser 
Satz  Hesse  sich  zu  der  Behauptung  umdrehen,  dass  vor  einem 
solchen  Fehler  sich  gerade  ein  moderner  Fälscher  besonders 
gehütet  haben  würde,  während  ähnliche  Unregelmässigkeiten 
im  Alterthum  mindestens  nicht  unerhört  sind,  indem  wir 
z.  B.  in  der  Inschrift  des  Eutyches  Y und  V finden.  Dazu 
ist  aber  in  dem  letzten  Buchstaben,  obwohl  er  sich  der  Form 
des  £ sehr  annähert,  diese  Form  keineswegs  entschieden 
ausgedrückt,  sondern  scheint  mehr  aus  einer  gewissen  Flüch- 
tigkeit entstanden,  wie  denn  überhaupt  die  ganze  Inschrift 
nichts'  von  jener  Sorgfalt  und  Eleganz  an  sich  hat,  welche 
sonst  von  Köhler  und  Stephani  als  besondere  Kennzeichen 
neuern  Ursprungs  angegeben  werden. 

Hinsichtlich  des  Diomedes  wollen  wir  zunächst  Köhler’s 
Annahme  einmal  einfach  gelten  lassen,  dass  ein  Zeitgenosse 
von  Stosch  und  Sirleti  denselben  Gegenstand  wiederholt  habe, 
und  dass  die  Abdrücke  bei  Lippert  u A.  von  dieser  Wieder- 
holung genommen  sein  können  (S.  137).  Was  ist  jedoch 
dadurch  bewiesen?  Die  weit  ältere  Erwähnung  derNamens- 
inschrift  bei  Chaduc  bleibt  dadurch  völlig  unberührt  und  ihre 
Auctorität  zu  beseitigen,  hat  Köhler  auch  nicht  den  Schein 
eines  Arguments  beigebracht.  Eben  so  wenig  durch  einen 
Beweis  unterstützt  ist  die  Behauptung  Stephani’s  (Angebl. 
Steinsch.  S.  199),  dass  man  schon  am  Anfänge  des  siebzehn- 
ten Jahrhunderts  die  Inschrift  eingeschnitten  habe:  es  sei 


Digitized  by  Google 


526 


dies  für  jene  Zeit  eine  ganz  vereinzelte  Erscheinung,  die  zu- 
nächst ohne  jede  weitere  Folge  geblieben  sei. 

Der  Name  bei  dem  Mäcenaskopfe  endlich  soll  auf  eine 
uns  nicht  mehr  neue,  aber  eben  so  haltlose  Weise«  beseitigt 
werden:  „In  jener  (des  Ursinus)  Zeit  der  Vorliebe  für  Bild- 
nisse berühmter  Männer  war  es  nicht  zu  verwundern,  dass 
man  wünschte,  die  Gesichtsziige  des  Solon  aufzufinden.  Die- 
ses Verlangen  ward  befriedigt  dadurch,  dass  jemand  den  Na- 
men Solon  einer  Gemme  beifügte,  der  man  den  Kopf  eines 
unbärtigen  Alten  eingeschnitten  hatte  und  welche  aus  Orsi- 
ni’s  Sammlung  erwähnt  worden  ist“:  S.  126.  Leider  gehört 
nur  gerade  der  Name  des  Solon  zu  den  am  unglücklichsten 
gewählten  der  ganzen  Sammlung  des  Ursinus,  und  es  wäre 
schwer  zu  begreifen,  wie  man  selbst  in  jener  Zeit  darauf  ver- 
fallen, den  Kopf  so  zu  benennen,  wenn  man  die  Inschrift  nicht 
bereits  auf  ihm  vorgefunden  hätte. 

Jede  der  drei  vorangestellten  Thatsachen  für  sich  allein 
ist  also  geeignet,  gegen  das  Ziel  der  Köhler’schen  Kritik  die 
gegründetsten  Zweifel  zu  erwecken;  und  um  so  mehr  müssen 
sie  in  ihrer  Vereinigung  sein  ganzes  System  haltlos  erschei- 
nen lassen.  Die  weitere  Bemerkung  gegen  die  Möglichkeit 
der  Annahme  eines  Steinschneiders' Solon:  „dass  die  Griechen 
zu  grosse  Verehrung  für  ihre  alten  Heroen  hegten,  als  dass 
sie  gewagt  hätten,  die  Namen  derselben  ihren  Kindern  zu 
geben“  (S.  12S),  bedarf  keiner  weitern  Widerlegung:  es  ge- 
nügt ein  Blick  in  Pape’s  Wörterbuch.  Wir  halten  demnach 
an  der  Existenz  eines  antiken  Steinschneiders  Solon  fest,  wo- 
durch natürlich  den  weiteren  Untersuchungen  über  die  ein- 
zelnen mit  seinem  Namen  bezeichneten  Steine  nicht  vorge- 
griffen  werden  soll.  Im  Gegentheil  ist  es  durchaus  wahr- 
scheinlich, dass  der  zuerst  für  das  Portrait  des  Solon  ge- 
haltene Kopf  schon  im  sechszehnten  und  siebzehnten  Jahrhun- 
dert nebst  der  Inschrift  copirt  worden  ist,  weshalb  von  den 
jetzt  bekannten  Exemplaren  allenfalls  nur  ein  einziges  echt 
zu  sein  brauchte.  Welches  unter  ihnen  den  meisten  Glauben 
verdient,  vermag  ich  bei  den  unzulänglichen  mir  zu  Gebote 
stehenden  Mitteln  allerdings  nicht  mit  Sicherheit  zu  entschei- 
den. In  den  verschiedenen  Publicationen  sind  sie  mehrfach 
unter  einander  verwechselt  und  erst  Köhler  (S.  123)  hat  sie 
sorgfältig  unterschieden. 
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1)  Ein  sehr  schöner  indischer  Carneol,  in  der  farncsi- 
schen  Sammlung  zu  Neapel,  mit  der  Aufschrift  CO^SNOC', 
das  Untertheil  der  Buchstaben  ist  nach  aussen  gewendet; 
Grösse  0,017  M.:  Winck.  Descr.  IV,  217;  [Lippert  II,  n.  531] ; 
Raspe  10737;  Cades  V,  312. 

2)  Ein  Carneol  ziemlich  von  derselben  Grösse,  früher 
in  der  Riecardi’schen,  später  in  der  Poniatowski’schen  Samm- 
lung, mit  der  Inschrift  D ONcdKOD , die  Füsse  der  Buchsta- 
ben nach  aussen  gewendet:  Gori  inscr.  etr.  I,  t.  2,  3;  [Mus. 
flor.  II,  t.  10,  n.  2J;  Stosch  t.  62;  Bracci  II,  t.  105;  Winck. 
IV,  216  (in  diesen  drei  Werken  fälschlich  als  der  Ludovisi’- 
sche  bezeichnet);  Raspe  10730;  Cades  V,  311. 

3)  Ein  Carneol.  bedeutend  grösser  als  die  vorigen,  soll 
sich  nach  Köhler  jetzt  in  der  wiener  Sammlung  befinden;  die 
Inschrift  DOtlßAOJ  mit  dem  Untertheil  nach  aussen  gewen- 
det: Raspe  10731  nach  Köhler,  dem  dieser  Stein  derselbe  zu 
sein  scheint,  welchen  F.  Ursinus  in  Kupfer  geliefert  und  Bel- 
lori,  Gronov  und  La  Chausse  aus  der  barberinischen  Samm- 
lung in  Kupfer  haben  stechen  lassen. 

4)  Ein  sehr  flach  geschnittener  Carneol,  etwas  schildför- 
mig geschliffen,  0,03  M.  gross;  die  Füsse  der  Inschrift  COASi- 
NOC  nach  innen  gerichtet,  im  Besitz  des  Fürsten  Piombino 
(Ludovisi)  in  Rom:  Raspe  10732  (nach  Köhler);  Cades  V, 
310.  Die  Buchstaben  sind  keineswegs,  wie  Köhler  angiebt, 
nur  flüchtig,  sondern  eher  mit  einer  gewissen  Derbheit  ge- 
graben. 

Auf  welche  Steine  sich  die  Abbildungen  bei  Baudelot 
beziehen,  lässt  sich  nach  dem  Auszuge  aus  seiner  Abhand- 
lung nicht  beurtheilen.  — Die  Frage  nach  dem  Namen  des 
dargestellten  Mannes  lasse  ich  unberücksichtigt.  Ihn  von 
dem  auf  dem  pariser  Amethyste  des  Dioskurides  dargestell- 
ten zu  unterscheiden,  wie  Köhler  will,  sehe  ich  keinen  hin- 
länglichen Grund,  da  die  Abweichungen  sich  aus  der  Ver- 
schiedenheit der  künstlerischen  Auffassung  erklären. 

Dass  die  genannten  vier  Exemplare  sämmtlich  echt  seien, 
ist  allerdings  wenig  glaublich.  Den  wiener  Stein  kenne  ich 
nicht  einmal  aus  einer  Abbildung.  Nach  Köhler  S.  125  be- 
sitzt das  Gesicht  Leben  und  kräftigen  Ausdruck,  und  was 
dem  Ganzen  an  Beendigung  abgeht,  wird  durch  Freiheit  der 
Ausführung  zum  Theil  ersetzt.  Auffällig  ist,  dass  die  Inschrift 
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auf  dem  Stein  rechtläufig  steht:  ein  Bedenken,  welches  sich 
bei  dem  Riccardi’schen  Exemplar  wiederholt,  auf  dem  aus- 
serdem die  Form  des  A möglicher  Weise  von  dem  altern 
Kupfer  des  Ursinus  entlehnt  sein  könnte.  Auch  steht  das 
Ohr  nach  Köhler’s  Bemerkung  falsch,  wie  überhaupt  die  Ar- 
beit am  charakterlosesten  ist.  Als  den  vorzüglichsten  unter 
allen  vier  Steinen  betrachtet  Köhler  den  neapolitaner:  „Alles, 
sowohl  das  Gesicht  als  das  Haar,  ist  mit  eben  so  viel  Ge- 
schmack als  Fleiss  beendigt“;  während  dem  Piombino’schen 
erst  die  dritte  Stelle  angewiesen  wird.  Indem  ich  nach  den 
oben  unter  Dioskurides  gemachten  Bemerkungen  gerade  für 
die  Echtheit  dieses  letztem  glaube  einstehen  zu  können, 
muss  ich  ausserdem  bemerken,  dass  trotz  einer  gewissen 
Flüchtigkeit  mir  die  Behandlung  des  Kopfes  hier  am  meisten 
charakteristisch  erscheint.  Geschmack  und  Fleiss  mögen 
dem  neapolitaner  nicht,  abgesprochen  werden;  aber  eine  ge- 
wisse Fülle  und  Rundung  der  Formen  erscheint  dem  Cha- 
rakter des  Mannes  weniger  angemessen.  Die  Inschrift  end- 
lich ist  ohne  Eleganz,  wenig  leicht  und  frei  behandelt.  Ueber 
die  Frage  der  Echtheit  wage  ich  indessen  ohne  Prüfung  des 
Originals  nicht  zu  entscheiden. 

Neben  den  bisher  betrachteten  Steinen  mag  noch  ein 
„grosses  und  sehr  schönes  Brustbild  des  Mäcenas“  en  face 
mit  der  Inschrift  20ASIN0S  im  Mus.  Worsley:  t.  29,  8 er- 
wähnt werden,  das  im  Jahre  1794  bei  Palestrina  gefunden 
sein  soll. 

Ueber  die  Strozzi’sche  Medusa  ist  hier  nur  noch  zu  be- 
merken, dass  sie  in  einen  Chalcedon  geschnitten  und  bei 
S.  Giovanni  e Paolo  auf  dem  Caelius  gefunden  ist.  Durch 
Sabbatini  kam  sie  in  die  Hände  des  spätem  Cardinais  Al- 
bani,  der  sie  Sabbatini  im  Tausch  gegen  andere  Antiquitäten 
zurückgab,  sodann  in  den  Strozzi’schen  Besitz  (Winck.  Gesch. 
d.  K.  V,  2 (S.  127);  jetzt  befindet  sie  sich  in  der  ßlacas’- 
schen  Sammlung:  Stosch  t.  63;  Bracci  II,  1. 107;  [GoriMus. 
flor.  II,  71] ; Winck.  Descr.  III,  145;  [Lippert  II,  18];  Raspe 
8950;  Cades  II,  F,  80.  Copien  citirt  Clarac  p.  201. 

Der  oben  erwähnte  Diomedes  ist  stehend  gebildet,  mit 
dem  Palladion  in  der  Linken,  während  er  in  der  Rechten 
das  Schwert  gezückt  hält,  wie  um  sich  gegen  einen  von 
aussen  zu  erwartenden  Angriff  zu  vertheidigen.  Nächst  der 
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Erwähnung  bei  Chaduc  und  der  Abbildung  bei  Baudelot 
ward  er  durch  einen  Abdruck  der  Strozzi’schen  Sammlung 
bekannt;  und  wenn  noch  Köhler  den  Besitzer  des  Steins 
nicht  anzugeben  weiss,  so  ist  es  auffallend  von  Stephani 
(Angebl.  Steinschn.  S.  199)  zu  hören,  dass  er  sich  „gegen- 
wärtig“ (ob  erst  kürzlich  erworben?)  in  der  k.  russischen 
Sammlung  befinde.  Die  Inschrift  steht  im  Abschnitt.  Köhler 
giebt  den  Namen  COAS1N.  während  ich  sonst  überall,  auch 
in  dem  mir  vorliegenden  Abdrucke  CO  Aid  N finde;  Stosch  t. 
61;  Bracci  II,  t.  108;  Winck.  Descr.  Hl,  322;  [Lippert  II, 
192];  Raspe  9452;  Cades  III,  E,  274;  C.  I.  7261.  Von  der 
Arbeit  sagt  Köhler  S.  136:  „Diese  Gemme  besitzt  durch 
Zeichnung  und  Ausführung  die  grösste  Aehnlichkeit  mit  dem 
oben  beschriebenen  Diomedes  (des  Dioskurides) ; nur  ist  an 
der  dem  Solon  beigelegten  alles  viel  freier  behandelt  und 
weniger  gezwungen.“  Die  allgemeine  Aehnlichkeit  mag  zu- 
gegeben werden,  aber  in  dem  mir  vorliegenden  Abdrucke 
steht  die  Arbeit  gegen  die  der  Gemme  des  Dioskurides  ent- 
schieden zurück.  Die  Behandlung  der  Formen,  (so  nament- 
lich am  rechten  Schenkel)  hat  etwas  rundliches  und  charak- 
terloses. Auffällig  ist  mir  ferner  der  leere  Raum  des  Feldes 
vor  der  Figur,  so  dass  allerdings  die  Möglichkeit  der  Köhler’- 
schen  Annahme  zugegeben  werden  muss,  es  habe  ein  Künst- 
ler am  Anfänge  des  vorigen  Jahrhunderts  die  durch  Chaduc’s 
Erwähnung  uns  bekannte  Darstellung  (vielleicht  mit  einigen 
Modificationen)  wiederholt.  Vgl.  auch  oben  S.  451. 

Ein  zweiter  Diomedes  in  halb  sitzender  Stellung,  ganz 
mit  dem  des  Dioskurides  übereinstimmend  und  mit  der  In- 
schrift COAS2NOC  ist  zuerst  bei  Baudelot  fig.  9 abgebildet; 
sodann  bei  Caylus  [Rec.  d’ant.  I,  pl.  45,  3],  Dieser,  so  wie 
Mariette  (Trait4  p.  38),  bemerkt,  dass  es  ein  Camee  mit  er- 
haben geschnittener  Schrift  und  damals  im  Besitz  des  Grafen 
Maurepas  war;  und  beide  loben  die  Arbeit  der  Figur  sowohl 
als  der  Schrift.  Obwohl  nun  Köhler  (S.  136)  angiebt,  dass 
man  sonst  von  dem  Steine  nichts  weiter  wisse,  so  behauptet 
er  doch  zuversichtlich,  dass  er  „gerade  wegen  des  erhaben 
geschnittenen  Namens  eine  neue  Arbeit  sein  muss.  Denn 
wäre  er  vertieft  geschnitten,  so  würde  die  Möglichkeit  vor- 
handen sein,  man  habe  auf  dem  Stein  von  alter  Hand  in 
neuerer  Zeit  diese  Schrift  hinzugefügt.“  Natürlich  verdient 
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diese  Behauptung  vor  dem  Wiedererscheinen  des  Steines 
keine  weitere  Berücksichtigung. 

Unter  den  übrigen  Werken  mit  dem  Namen  des  Solon 
scheint  nur  noch  ein  einziges  für  wirklich  alt  gelten  zu  dür- 
fen, eine  Glaspaste  von  mehr  als  gewöhnlicher  Siegelgrösse 
im  berliner  Museum,  darstellend  das  Brustbild  einer  Bacchan- 
tin mit  einfach  geordnetem  Haar,  die  Brust  mit  einem  leich- 
ten Gewände  bedeckt,  über  welches  noch  ein  Thierfell  ge- 
knüpft ist;  in  der  Linken  und  auf  die  linke  Schulter  gelehnt 
trägt  sie  einen  Thyrsus;  im  Felde  steht  die  Inschrift  COAÜN: 
Winck.  Descr.  II,  n.  1553;  [Lippert  I,  414];  Tölken  Ver- 
zeichn. p.  201,  n.  lOfil.  Gegen  Köhler’s  Tadel,  der  S.  138 
so  weit  geht,  das  von  Winckelmann  sehr  gepriesene  Werk 
„eine  elende  Missgestalt“  zu  nennen,  hat  sich  Tölken  erho- 
ben (Sendschr.  S.  60  fgd.),  indem  er  zunächst  nachweist, 
dass  Köhler  ohne  Kenntniss  des  Originals  und  nach  einem 
Abdrucke  urtheilt,  auf  dem  nach  Stephani’s  Zeugniss  keine 
Spur  der  Inschrift  zu  erkennen  ist,  woher  auch  die  Unge- 
wissheit, ob  der  Name  im  Nominativ  oder  Genitiv  geschrieben, 
während  nur  für  den  Nominativ  Raum  vorhanden  ist  (vgl. 
übrigens  S.  447).  Den  sichersten  Beweis  Für  die  Echtheit 
giebt  die  überall,  auch  an  der  Stelle  der  Inschrift  stark  an- 
gegriffene Oberfläche  des  Glases,  welche  alles  nur  wie  durch 
einen  Schleier  erkennen  lässt. 

Ein  stehender  geflügelter  Amor  ohne  Attribute  mit  der 
Inschrift  COASINOC  zur  Seite  auf  einem  Carneol,  früher  in 
des  florentiner  Senators  Cerretani,  dann  Schellersheim’s,  end- 
lich Roger’s  Besitz,  ist  eine  unbedeutende  Arbeit  und  des- 
halb fast  allgemein  als  des  Künstlers  der  Meduse  unwürdig 
betrachtet  worden:  Stosch  t.  64;  Bracci  II,  t.  106;  [Gori 
Mus.  flor.  II,  t.  10,  21;  Lippert  I,  7741;  Raspe  6678;  Cades 
II,  B,  16;  Clarac  p.  203.  Die  Arbeit  der  Figur  erscheint 
durch  die  vielfache  Anwendung  kleiner  gebohrter  Löcher 
manierirt  und  mag  darum  nicht  weniger  als  die  Inschrift  mo- 
dern sein:  Köhler  S.  139.  — Eine  Copie  im  Haag:  de  Jonge 
Notice  p.  158,  n.  21. 

Auf  einem  Carneol  der  berliner  Sammlung:  Winck.  Descr. 
fl,  1691,  ist  ein  bärtiger  und  lorbeerbekränzter,  nach  vorn 
gewandter  Herkuleskopf  gebildet,  neben  ihm  die  Inschrift 
COAS2NOC , die  auch  von  Tölken  (Verzeichn.  S.  261,  n.  31) 
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für  verdächtig  erklärt  wird.  Ich  möchte  auch  für  das  Alter 
des  Kopfes  nicht  unbedingt  einstehen,  indem  der  so  bestimmt 
ausgeprägte  Typus  des  Heros  z.  B.  in  der  Stirn  verflacht, 
auch  das  Haar  nicht  in  den  gewöhnlichen  kurzen  Locken, 
sondern  etwas  zu  lang  behandelt  erscheint.  Vgl.  Köhler 
S.  138.  Ein  bärtiger  Kopf  mit  dem  Namen  desSolon  befand 
sich  übrigens  einst  in  Andreini’s  Besitz,  dem  er  gestohlen 
wurde:  Gori  Columb.  libert.  Liviae  p.  145. 

Der  Kopf  eines  epheubekränzten  lachenden  Satyrs  auf 
einem  orientalischen  Achat,  der  im  Jahre  1726  im  Columba- 
riuin  der  Freigelassenen  der  Livia  gefunden  sein  soll,  ward 
zuerst  durch  GoriDact.  Smith,  t.  15  bekannt.  Doch  zweifelt 
schon  Visconti  Op.  var.  11,  p.  208  an  der  Echtheit  des  Kopfes 
wie  der  Inschrift,  welche  ausserdem  durch  ihre  Vertlieilung  in 
zwei  Absätze  CO  Aß  ||  NOC  über  dem  Kopfe  Verdacht  erweckt. 

Ebenfalls  bei  Gori  Dact.  Smith,  t.  62  [Lippert  I,  62]  er- 
schien ein  Carneol:  Kopf  der  Livia  als  Ceres,  mit  Lorbeer- 
kranz und  am  Hinterhaupte  verschleiert.  Wenn  die  Zeich- 
nung richtig  ist.  glaube  ich  in  der  Anlage  des  Schleiers,  so 
wie  auch  in  den  Formen  des  Kopfes  selbst  eine  moderne 
Hand  zu  erkennen.  Die  Inschrift  hinter  demselben  lautet 
COAßNOC. 

Mindestens  von  unsicherem  Gepräge  ist  ein  Kopf  des 
Vulcan  mit  spitzer  Mütze.  Hinter  der  Schulter,  wo  auch  der 
Hammer  sichtbar  ist,  steht  die  Inschrift  C0AS2N02  in  nicht 
eben  sorgfältiger  Schrift:  Cades  I,  6,  3;  vgl.  Gerhard  Arch. 
Anz.  1851,  S.  97. 

Das  „Fragment  einer  prachtvollen  Gemme  mit  dem  Na- 
men des  Solon,  eine  Victoria  mit  Trophäen  darstellend’'*  im 
Besitz  des  Herrn  Westropp  wird  nur  kurz  erwähnt  bei  Ger- 
hard Arch.  Anz.  1856,  p.  177.  — Ein  anderes  Fragment  einer 
ungeflügelten  stieropfernden  Victoria  mit  der  Inschrift  COAß 
findet  sich  bei  Raspe  7764.  — Durch  Fehlerhaftigkeit  der 
Inschrift  verrathen  sich  als  unecht:  ein  römischer  Kaiser, 
stehend  mit  der  Lanze  und  auf  den  Schild  gestützt,  mit  der 
Inschrift  CßAßNOC ; Raspe  7327,  sowie  ein  Satyr  auf  einem 
Carneol  mit  der  Inschrift  COLVNOC:  Raspe  4479. 

Teukros. 

Auf  einem  Amethyst,  der,  aus  Andreini’s  Sammlung  stam- 
mend, jetzt  im  llorentiner  Museum  sich  befindet,  ist  Herakles 
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sitzend  dargestellt,  der  eine  nackte  weibliche  Figur  an  sich 
heranzuzichen  im  Begriff  ist,  sei  es  nun  lole,  Auge  oder 
Hebe.  Es  ist  dies  die  Gemme,  die  bei  den  Restaurationsver- 
suchen des  belvederischen  Torso  vielfach  in  Betracht  gezo- 
gen worden  ist.  Der  Name  T6YKPOY  findpt  sich  hinter  der 
weiblichen  Figur:  Stosch  t.  68;  Gori  Mus.  flor.  II,  t.  5; 
Bracci  II,  t.  112;  Winck.  Descr.  II,  1803;  Worlidge  Gems 
31;  Lippert  i,  602;  Raspe  6129;  Cades  III,  A,  255.  Obwohl 
Köhler  S.  188  an  der  Arbeit  eine  etwas  grössere  Ausführung 
wünscht,  so  hat  er  doch  gegen  ihre  Echtheit  nichts  einzu- 
wenden. Die  Inschrift  dagegen  wird  von  ihm  für  neu  er- 
klärt : „sie  ist  sauber  geschnitten,  aber  nicht  wenigen  anderen 
ähnlich,  die  im  Anfänge  des  achtzehnten  Jahrhunderts  so 
vielen  alten  und  neuen  Arbeiten  aus  Gewinnsucht  beigefügt 
worden  sind.“  So  lange  diese  Anklage  nicht  besser  betrie- 
sen ist,  sehe  ich  keinen  Grund,  an  der  Echtheit  der  Inschrift 
zu  zweifeln,  zumal  den  Linien  der  Composition  zufolge  der 
Raum  hinter  der  weiblichen  Figur  ursprünglich  für  sie  reser- 
virt  erscheint. 

Zu  den  zahlreichen  Copien  dieses  Steins  (vgl.  Raspe 
6130  sqq.)  ist  auch  der  Cameol  bei  Miliotti  t.  111  zu  rech- 
nen, wie  die  dort  als  Vorzüge  gepriesenen  sehr  unglücklichen 
Veränderungen  im  Einzelnen  zeigen.  Wenn  es  wahr  sein 
sollte,  dass  dieser  Cameol  sich  schon  lange  vor  der  Publi- 
cation  des  Amethyst  im  Besitz  der  Familie  Clermont  befun- 
den habe,  und  es  sich  nachweisen  Hesse,  dass  er  damals 
schon  die  Inschrift  gehabt,  so  würde  dadurch  die  Echtheit 
der  Inschrift  des  florentiner  Steins  nur  um  so  mehr  gesichert. 

Unter  den  übrigen  angeblichen  Arbeiten  des  Teukros 
ist  keine,  die  als  alt  gelten  darf.  Es  sind  1)  eine  Gemme, 
welche  Stosch  dem  Steinschneider  Guay  und  dieser  dem 
Grafen  Carlisle  überlassen  hatte:  ein  kauernder  Satyr  einen 
Kranz  aus  Epheu  oder  Weinlaub  windend;  im  Felde  T6Y- 
KPOY:  Winck.  Descr.  II,  1494;  Mon.  ined.  tratt.  prelim.  p.  14; 
C.  I.  7266.  — 2)  Achilles  sitzend,  in  der  Linken  den  Helm, 
in  der  Rechten  die  Lanze  haltend;  sein  Schild  ist  an  einen 
Baurn  gelehnt,  an  dem  auch  sein  Schwert  hängt.  Hinter 
dem  Baume  T6YKPOY : Winck.  Mon.  ined.  p.  167,  n.  126; 
Köhler  p.  174.  Von  diesen  beiden  Steinen  sagt  es  Bracci 
II,  p.  235,  dass  sie  aus  neuer  Zeit  stammen : si  sa  esser  state 
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recentemente  incise.  — 3)  Amethyst  mit  der  Darstellung  einer 
männlichen  Maske:  de  Thoms  t.  VI,  8;  de  Jonge  Notice  p. 
147,  n.  9.  Das  Unantike  des  Ausdrucks  und  die  Herkunft 
des  Steines  bekunden  hinlänglich  seinen  modernen  Ursprung. 
4)  Antinous,  T6YKPOY,  von  Raspe  11661  ohne  weitere  Be- 
merkung in  der  Gesellschaft  vieler  modernen  Arbeiten  er- 
wähnt. — 5)  Carneol,  Kopf  der  Minerva,  „ein  Werk  des 
Teucer,  wie  der  an  der  Seite  stehende  Name  weiset“:  Lip- 
pert  I,  118,  wohl  identisch  mit  dem  Minervenkopf  der  ß. 
Hertz’schen  Sammlung,  auf  dem  die  Inschrift  fehlerhaft 
TEYKTOY  lautet:  Gerhard  Arch.  Anz.  1851,  S.  97.  — 6)  Ca- 
mee  der  Blacas’schen  Sammlung:  Brustbild  der  Diana,  da- 
hinter T6  YKI  O Y,  in  sehr  langen  und  derben  vertieften  Buch- 
staben, von  denen  der  letzte  auf  dem  Köcher  steht ; Cades  I, 
F,  5.  — 7)  „Der  Name  des  Teucer  findet  sich  auf  mehreren 
modernen  Steinen,  unter  andern  auf  einer  schlechten  vertieft 
geschnittenen  Gemme,  darstellend  Herakles,  der  auf  seinen 
Schultern  eine  Frau  trägt,  welche  einen  Blumenkranz  hält“: 
Dubois  bei  Clarac  p.  214. 

U.  Namen,  über  deren  Echtheit  oder  Bedeutung  noch 
Zweifel  obwalten. 

Admon. 

Der  Name  AJMCJN  findet  sich  auf  einem  Carneol  hinter  der 
Figur  eines  stehenden  Herakles,  welcher  in  der  Linken  die 
Keule  hält,  während  er  mit  der  Rechten  den  Skyphos  seinem 
Munde  nähert:  Stosch  t.  1 : Bracci  I,  t.  1 ; Winck.  Descr.  II, 
1771 ; [Lippert  I,  229] ; Cades  111,  A,  286.  Früher  befand  sich 
dieser  Stein  in  der  Sammlung  Vitelleschi-Verospi  und  wenn 
Bracci  und  Visconti  (Op.  var.  II,  225,  n.  229)  von  demselben 
als  im  Besitz  des  Nuntius  Molinari  sprechen,  so  scheint  dar- 
aus mit  Sicherheit  hervorzugehen,  dass  das  schon  1768  von 
Worlidge  (sei.  gems  pl.  76;  Raspe  5920)  als  im  Besitz  Marl- 
borough’s  publicirte  Exemplar  nicht  das  Verospi’sehe  sein 
kann.  Eins  derselben  befindet  sich  jetzt  in  der  Blacas’schen 
Sammlung:  R.  Rochette  Lettre  p.  103;  Gerhard’s  Arch.  Anz. 
1854,  S.  433.  Hören  wir  jetzt  Köhler’s  Urtheil  (S.  92): 
»Die  Erfindung,  Zeichnung  und  Arbeit  sind  schön  und  ver- 
dienstlich, obgleich  schwerlich  aus  alter  Zeit. . . . Rührt  dieser 
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Herakles  aus  dem  Alterthum  her,  worüber  nur  der  Anblick 
der  Gemme  selbst  entscheiden  kann,  so  ist  die  Aufschrift . . . 
dennoch  nichts  anderes  als  neuer  Zusatz.  Der  Anfangsbuch- 
stabe ist  grösser  als  die  folgenden,  das  U beweist  die  Un- 
kunde des  Verfälschers,  und  in  einiger  Entfernung  vom  letz- 
ten Buchstaben  steht  ein  Funkt.  Was  inan  durch  dieses 
IVort  hat  sagen  wollen,  bleibt  ungewiss.  Hätte  man  es  aber, 
wie  es  nur  zu  wahrscheinlich,  um  die  Zeit  des  Stosch  in  der 
Absicht,  den  Steinschneider  zu  nennen,  und  um  der  Beihe  der 
Künstler  durch  ein  A einen  schicklichen  Anfang  zu  geben  [!], 
auf  den  Stein  gesetzt,  so  war  die  Wahl  theils  sehr  unglück- 
lich, thcils  ein  Beweis  grober  Unkunde.“  Auf  einem  Ab- 
drucke der  Stoschischen  und  einem  andern  der  Cades’schen 
Sammlung  ist  jener  Funkt  am  Ende  entschieden  nicht  vor- 
handen. Wie  das  CJ  ein  Beweis  der  Unkunde  sein  soll,  ver- 
stehe ich  nicht,  da  es  sich  ja  z.  B.  auch  auf  dem  Herakles- 
torso des  Belvedere  findet.  Die  Differenz  in  der  Grösse  des 
ersten  Buchstabens  ist  durchaus  unerheblich:  die  Inschrift 
hat  vielmehr  etwas  derbes, , sorgloses,  keineswegs  ängstlich 
abgemessenes.  Es  scheint  daher,  dass  Köhler  nach  einem 
andern,  als  dem  mir  vorliegenden  Exemplare  des  Steins  ge- 
urtheilt  hat.  Leider  vermag  ich  im  Augenblick  nicht  nach- 
zuweisen, ob  nicht  die  Vifelleschi’sehe  eine  ältere  in  den  Be- 
sitz der  Familie  Verospi  übergegangene  Sammlung  war,  wo- 
durch der  Vorwurf  gegen  Stosch  von  selbst  wegfallen  würde. 
Aber  auch  davon  abgesehen,  welcher  Anlass  konnte  vorlie- 
gen, den  so  gut  wie  unbekannten  Namen  des  Admon  auf  den 
Stein  zu  setzen?  und  noch  dazu  in  einer  für  Steinschneider 
namen  ganz  unverhältnissmässigen  Grösse?  Denn  die  Schrift 
ist  nicht  nur  relativ,  sondern  absolut  wohl  die  grösste  unter 
allen  Künstlerinschriften.  Wenn  hiernach  kein  gegründeter 
Zweifel  gegen  die  Echtheit  der  Inschrift  vorliegt,  so  kann  es 
allerdings  nach  der  letzten  Bemerkung  (und  vielleicht  auch 
wegen  des  Nominativ,  vgl.  oben  S.  447)  bedenklich  erschei- 
nen, den  Namen  des  Admon  als  den  eines  Steinschneiders 
anzuerkennen  ; und  dieses  Bedenken  w erden  wir  nicht  auf- 
geben dürfen,  so  lange  sich  nicht  ein  Stein  mit  gleicher  Auf- 
schrift von  unbezweifeltem  Alterthum  nachweisen  lässt.  Das 
aber  scheint,  bis  jetzt  wenigstens,  nicht  der  Fall  zu  sein, 
und  namentlich  muss  die  angebliche  Vorliebe  des  Künstlers 
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für  Heraklesdarstellungen  fiir  uns  nur  ein  weiterer  Grund 
des  Verdachts  werden. 

So  haben  wir  zuerst  keinen  Grund,  die  Buchstaben  AJ 
neben  einem  Kopf  des  bejahrten  Herakles  für  eine  Abkürzung 
des  Namens  Admon  zu  halten,  selbst  wenn  der  Kopf,  der 
etwas  modernes  und  portraitartiges  hat,  alt  wäre:  GoriDacf. 
Smith,  t.  28;  Köhler  S.  93.  — Ein  Herakles  Musagetes  „von 
alter  Arbeit“  mit  dem  Namen  AJMON  aus  der  Poniatowski’- 
schen  Sammlung  ist  nur  durch  eine  Erwähnung  R.  Rochette’s 
(Lettre  a Mr.  Schorn  p.  103)  bekannt.  — Weiter  führt  der- 
selbe aus  dem  Musee  de  glyptique,  Icon.  gr.  pl.  XIII,  A,  p. 
21  einen  Alexanderkopf  als  Herakles  mit  der  Inschrift  AJ- 
MQN  an.  — Ich  selbst  sah  1853  in  Potenza  einen  Carneol, 
auf  dem  Herakles  dargestellt  ist,  sitzend  und  niedergebeugt, 
mit  dem  Schwert,  neben  ihm  eine  Kuh  gelagert,  davor  AJ- 
MoN:  eine  Darstellung,  die  in  unzweifelhaft  alten  Steinen 
wiederkehrt.  Die  Notizen  des,  wie  ich  glaube,  durchaus  un- 
befangenen Besitzers  über  den  Ankauf  des  Steines  aus  den 
Händen  eines  Bauers  und  um  geringen  Preis  schienen  an  der 
Echtheit  keinen  Zweifel  zuzulassen:  Bull,  dell’  Inst.  1853, 
p.  165.  Später  fand  ich  jedoch  einen  durchaus  übereinstim- 
menden Abdruck  in  der  Cades’schen  Sammlung  (XXII,  P, 
251),  und  zwar  unter  den  modernen  Arbeiten,  wahrscheinlich 
identisch  mit  Raspe  (5338  — gewiss  ein  Beispiel,  das  zur 
grössten  Vorsicht  in  diesen  Untersuchungen  mahnt.  — Eben 
so  finden  sich  bei  Cades  unter  den  modernen  Arbeiten  mit 
Admons  Namen:  Herakles,  die  Amazonenkönigin  vom  Pferde 
reissend:  XXII,  P,  887;  und  Herakles  oder  Theseus,  eine 
todte  Amazone*  auf  dem  Knie  haltend:  ib.  n.  906.  — Als  mo- 
dern bezeichnet  ferner  Dubois  bei  Clarac  p.  3 einen  Stein 
in  Bec.k’s  Besitz:  Herakles  als  Kind  die  Schlangen  erwür- 
gend mit  der  Inschrift  AJMCJN. 

Ein  Camee  mit  dem  Kopf  des  Augustus  und  der  erhaben 
geschnittenen  Inschrift  AAMÜN  ist  von  Mongez  in  der  Fort- 
setzung von  Visconti’s  Icon.  rom.  t.  18,  n.  6 publicirt  als  in 
der  de  la  Turbie’sehen  Sammlung  befindlich,  wahrscheinlich 
derselbe  Stein,  dessen  Inschrift  Visconti  (Op.  var.  II,  p.  224, 
n.  153)  AKMSiN  las.  Unter  den  aus  Visconti’s  Besitz  stam- 
menden Abdrücken  dieser  Sammlung,  welche  R.  Rochette 
(Lettre  p.  104)  besass,  fand  sich  gerade  dieser  nicht  vor. 
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Bei  dem  schlechten  Credit  derselben  aber  muss  Köhler’s  Zweifel 
an  der  Echtheit  (S.  94)  so  lange  als  gerechtfertigt  angesehen 
werden,  als  derselbe  nicht  etwa  durch  die  Wiederauffindung 
des  Steins  gelöst  wird.  — Bei  Cades  1,  A,  47  findet  sich  ein 
Carneol,  ein  Kopf  des  Zeus  oder  Ammon  mit  Widderhörnern, 
dahinter  AJMCJN.  Die  Inschrift  ist  wenig  sauber  und  erscheint 
sogar  etwas  ungeschickt.  — Vulcan,  einem  jungen,  neben 
einer  verschleierten  Frau  sitzenden  Manne  Schild  und  Schwert 
darbietend,  daneben  AJMCjN  wird  von  Raspe  7374  für  mo- 
dern und  wahrscheinlich  für  ein  Werk  Natter’s  gehalten 
Die  drei  Figuren  scheinen  mir  der  Beschreibung  zufolge  naclt 
dem  albanischen  Sarkophage  mit  der  Hochzeit  des  Peleos 
und  der  Thetis  copirt : Zoega  Bassir.  t.  52 ; Millin  Gal.  mytk 
t.  152,  n.  551. 

Aelius. 

Aus  der  Sammlung  des  Fürsten  Corsini  zu  Rom  machte  Bracci 
(I,  t.  2)  einen  Carneol  mit  dem  vorwärts  gewandten  Brust- 
bild des  Tiberius  (oder  des  Caius  Caesar)  und  der  Inschrift 
AEAlOL  neben  dem  Kopfe  bekannt:  Cades  V,  270;  vgl. 
Raspe  11159;  C.  1.  7140.  Köhler  S.  177  nennt  den  Stein 
mehr  als  zu  verdächtig  und  dass  die  Inschrift  ein  elender 
Betrug  sei,  folge  ausser  anderen  Gründen,  schon  unwider- 
sprechlich  aus  der  griechisch-lateinischen  Schreibart  des  Na- 
mens. Die  letztere  ist  zwar  nicht  unerhört  (vgl.  Keil  anall. 
epigr.  p.  173);  aber  sie  giebt  allerdings  einen  starken  Ver- 
dachtsgrund ab,  zumal  wenn  sie  mit  anderen  auffälligen  Be- 
sonderheiten zusammentrifft,  wie  z.  B.  der  Form  des  A (>) 
neben  den  übrigen  regelmässigen  Buchstaben.  Ein  bestimm- 
tes Urtheil  über  das  Bild  selbst  wage  ich  nicht  auszuspre- 
chen, obwohl  ich  nicht  verschweigen  will,  dass  z.  B.  die 
Anlage  der  Brust  von  der  gewöhnlichen  Art  antiker  geschnit- 
tener Steine  einigermaassen  abweicht.  Es  scheint  demnach, 
zumal  wenn  wir  noch  den  Nominativ  in  Betracht  ziehen  (s. 
o.  S.  447),  gewiss  äusserst  fraglich,  ob  auf  die  Auctorität 
dieses  Steines  hin  der  Name  des  Aelius  in  den  Steinschnei- 
dercatalog  aufgenommen  zu  werden  verdient.  — Noch  zwei- 
felhafter sind  die  folgenden  Beispiele.  — Ein  Carneol  der 
Pourtales’schen  Sammlung  (Dubois  Cat.  Pourt.  p.  161,  n. 
1103)  mit  der  Inschrift  EAIOC  wird  als  eine  Nachahmung 
des  zuerst  erwähnten  Steines  bezeichnet.  — Einen  unbekann- 
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ten  Kopf  aus  der  Marlborough’schen  Sammlung  [Coli.  Marl, 
t.  2,  pl.  31]  citirt  Clarac  p.  4.  — Endlich  findet  sich  auch 
einmal  die  richtige  Schreibung  AIAIOC  auf  einem  Nicolo  der 
Sammlung  im  Haag  mit  dem  Profilkopf  des  Homer  (de  Jonge 
Notice  p.  159,  n.  28).  Dieser  Stein  jedoch  stammt  aus  der 
Hemsterhuis’schen  Sammlung  (vgl.  ebend.  S.  156),  welche  sich 
keineswegs  eines  guten  Credits  erfreut. 

Ae  milios  s.  Midias. 

Aktion. 

Bärtiger  Kopf  mit  phrygischer  Mütze,  jetzt  gewöhnlich 
Priamos  genannt,  davor  die  Inschrift  ACTIüNOC,  auf  einem 
Sard  in  der  Sammlung  des  Herzogs  von  Devonshire:  Stosch 
t.  3;  Bracci  I,  t.  4;  Winck.  Descr.  III,  191;  Lippert  II,  117; 
Raspe  9106;  Cades  III,  G,  2.  Um  diesen  Stein  oder  wenig- 
stens die  Inschrift  für  modern  zu  erklären,  stellt.  Köhler 
(S.  107)  ein  sehr  verwirrtes  Gewebe  von  Behauptungen  auf. 
Er  führt  an,  dass  Peirescius  den  Stein  1606  in  England  ge- 
kauft hatte,  dass  Welser  in  dem  Kopf  den  Maler  Aetion, 
Peiresc  dagegen  den  Vater  der  Andromache  habe  sehen  wol- 
len (Gassendi  Vita  Peirescii  lib.  II,  p.  95;  vgl.  Köhler  S.  292); 
„und  zuverlässig  konnte  nur  dieses  die  Absicht  desjenigen 
gewesen  sein,  der  den  Namen  dein  Kopfe  hatte  beifügen  las- 
sen,“ nämlich  nach  Köhler’s  Meinung  in  Folge  der  Liebha- 
berei an  den  Bildnissen  mythischer  und  historischer  Personen, 
die  besonders  durch  des  Fulvius  Ursinus  Illustrium  imagines 
angeregt  sein  soll.  Allein  wie  Toelken  (Sendschreiben  S.  53) 
mit  Recht  bemerkt,  so  ist  Aetion  kein  so  berühmter  Heros, 
um  ihn  unter  den  viris  illustribus  zu  vermissen;  ferner  würde 
man  ihn  nach  der  Art,  wie  er  bei  Homer  erwähnt  wird,  nicht  in 
phrygischem  Costüm,  sondern  in  kriegerischer  Rüstung  darge- 
stellt erwarten,  und  endlich  lautet  die  Form  seines  Namens  bei 
allen,  selbst  den  römischen  Schriftstellern,  nicht  Aetion,  son- 
dern Eetion.  Weiter  aber  möchte  Köhler  die  Identität  des  Steines 
bei  Peiresc  und  beim  Herzog  von  Devonshire  verdächtigen: 
„Wie  uns  Winckelmann  will  glauben  lassen,  wusste  Stosch 
damals  nicht,  dass  sich  der  Sard,  von  dem  sein  Glasfluss  ge- 
nommen, bei  Masson  in  Paris  befand,  von  wo  er,  wie  fast 
alle  verfälschten  Steine  mit  Künstlernamen,  nach  England 
kam  in  die  Sammlung  des  Duc  von  Devonshire.  Die  Neu- 
beit der  Aufschrift,  die  sogleich  jedem  auffällt,  der  sich  mit 
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Gegenständen  dieser  Art  bekannt  gemacht  hat,  lässt  uns 
nicht  zweifeln,  dass  Stosch  den  Sard  wohl  noch  früher 
kannte,  als  Masson“  (d.  h.  dass  der  Stein  auf  Stosch’s 
Betrieb  gefälscht  sei).  Dass  diese  Verdächtigung  einzig 
in  dem  Vorurtheile  Köhlers  gegen  Stosch  ihren  Grund  hat, 
braucht  nicht  weiter  bewiesen  zu  werden;  und  auf  dem- 
selben Vorurtheile  beruhen  denn  auch  wohl  die  rein  sub- 
jectiven  Gründe  gegen  die  Echtheit  des  Steines  überhaupt. 
Etwas  davon  scheint  auch  Stephani  (bei  Köhler  S.  293)  ge- 
fühlt zu  haben,  indem  er  zugiebt,  dass  „an  dem  Steine  des 
Peiresc  Bild  und  Inschrift  (natürlich  als  Name  des  Dargestell- 
ten)  antik  gewesen  seien,  und  erst  die  Verkehrtheit,  diesen 
Namen  für  den  des  Steinschneiders  zu  nehmen,  den  Betrog 
auf  andern  Steinen  möglich  gemacht  haben  könnte.“  Die 
Grenzen  der  Scheidung  zwischen  Künstler-  und  andern  Na- 
men sind  allerdings  sehr  schwankend;  und  wenn  auch  ich 
Anstand  nehme,  Aetion  als  Steinschneider  anzuerkennen,  so 
kann  ich  zur  Begründung  dieser  Ansicht  nichts  anführen,  als 
die  Stellung  der  Inschrift  (s.  o.  S.  450)  und  ein  subjectives 
Gefühl,  demzufolge  der  ganze  Charakter  der  Inschrift  mir  von 
dem  anderer  Künstlerinschriften  verschieden  zu  sein  scheint 
Ein  Cameol  bei  Raspe  9107  mit  der  Inschrift  ACITUE, 
ein  anderer  bei  de  Jonge  (Notice  p.  175,  ohne  Inschrift?)  sind 
anerkannt  moderne  Copien.  Ueber  einen  dritten  (angeblich 
früher  im  Besitz  des  Herzogs  von  Orleans:  Lippert  11,  116; 
Raspe  9112,  vergl.  Clarac  S.  8)  mit  der  Inschrift  A€TKJNOC, 
fehlen  weitere  Nachweisungen.  Eine  freiere  Wiederholung, 
in  welcher  die  Mütze  in  der  Art  eines  Helmes  behandelt,  und 
hinter  dem  Kopfe  eine  itliyphallische  Herme  sichtbar  ist,  auf 
einem  Carneol  bei  Cades  VII,  E,  1 ist  wahrscheinlich  mit 
dem  nach  Clarac  bei  Gravelle  II,  p.  103  publicirten  Steine  iden- 
tisch. In  der  Inschrift  AETICJNOC  ist  die  Form  des  E auf- 
fällig, und  ausserdem  trägt  die  Arbeit  den  Charakter  moder- 
ner Eleganz.  — Ein  Carneol  mit  der  Darstellung  eines  Bac- 
chanlas  von  neun  Personen  vor  einem  Tempel  und  dem  Na- 
men des  Aetion  (Lippert  I,  944)  zeigt  nach  Raspe  4393  den 
Styl  des  modernen  Steinschneiders  Dorsch.  Ein  an  derer 
Stein,  darstellend  einen  bärtigen  Mercur  mit  einem  scepter- 
artigen  Caduceus:  Millin  gal.  myth.  t.  50,  n.  205;  de  Witte 
Cat.  Beugnot  p.  134,  n.  400,  ist  in  archaisirendem  Style  ge* 
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arbeitet;  der  Name  steht  hier  im  Nominativ  und  hat  nicht 
6J,  sondern  Si.  Ein  Cnrneol  mit  analoger  Darstellung  und 
der  gleichen  Inschrift,  den  ein  Herr  P4tr6e  aus  Paris  in 
Aegypten  kaufte,  ist  nach  Dubois  bei  Clarac  (S.  9)  hinsichtlich 
seiner  Echtheit  verdächtig.  — C.  I.  7136  und  37. 

Agathangelos. 

Der  indische  Cameol  mit  dem  Kopfe  des  Sextus  Pompeius 
ist  von  Köhler  (S.  175)  und  Stephani  (Angebl.  [Steinschn. 
S.  217)  eben  so  heftig  angegriffen,  wie  von  Töiken  (Send- 
schreiben S.  75 — SS)  vertheidigt  worden.  Da  ich  mir  jedoch 
nicht  anmaasse,  in  diesem  nur  durch  die  feinste  technische 
Kenntniss  zu  entscheidenden  Streite  Schiedsrichter  vsein  zu 
wollen,  so  muss  ich  mich  begnügen,  den  ganzen  Stand  der 
Frage  mit  möglichster  Sorgfalt  darzulegen.  Publicirt  wurde 
dieser  Stein  zuerst  von  Venuti  und  Borioni  Collect,  antiq, 
rom.  t.  68,  dann  von  Bracci  I,  t.  5;  Abdrücke  finden  sich 
beiWinckelmannDescr.IV,  186;  Baspe  10794;  CadesV,  182. 
Er  befand  sich  zuerst  im  Besitz  des  Kunsthändlers  Sabbatini 
zu  Rom,  dessen  Erben  ihn  für  450  Scudi  an  einen  Polen  ver- 
kauften, welcher  ihn  der  Marquise  Luneville  oder  Ligneville 
in  Neapel  zum  Geschenk  machte  (Gori  Dact.  Smith  II,  p.  39; 
Raspe  introd.  p.  XXXV7.  Das  von  Gori  angegebene  Jahr  des 
Verkaufs  1749  kann  nicht  richtig  sein,  da  er  schon  auf  dem 
1736  erschienenen  Kupfer  Venuti’s  als  in  jenes  Polen  Besitz 
befindlich  bezeichnet  wird).  Später  von  Hackert  erworben, 
kam  er  aus  dessen  Nachlass  in  das  berliner  Museum.  Nach  sei- 
ner Aussage  soll  er  1726  in  dem  Columbarium  der  Freigelasse- 
nen der  Livia  gefunden  sein,  aus  dem  auch  die  Inschrift : AGA- 
THANGEIuä  S1BI  et  IVLIAE  . GLYCerae  stammt  (Gori  Co- 
lumb.  lib.  et  serv.  Liviae  p.  173,  n.  161),  womit  die  Angaben 
Winckelmann’s  (Descr.  und  Werke  V,  S.  124)  über  seine  Ent- 
deckung ausserhalb  Roms  in  einem  Grabe  unweit  des  Mauso- 
leums der  Caecilia  Metella  übereinzustimmen  scheinen.  Er  war 
gefasst  in  einen  schweren,  an  zwei  Loth  wiegenden  goldenen 
Ring,  der  durch  Form  und  Grösse  zeigte,  dass  er  nicht  bestimmt 
war,  am  Finger  getragen  zu  werden  (Winckelm.,  Töiken).  Die 
Verdächtigungen  seiner  Echtheit  begannen  alsbald  nach  sei- 
nem Erscheinen.  Schon  der  erste  Herausgeber  sagt  darüber : 
••.neque  apud  Plinium  et  Junium  aliosque  scriptores,  quive- 
terum  artificum  nomina  litteris  transmiserunt,  neque  ln  tota, 
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ni  fallor,  antiquitate  ArAOANIT  AÜY  nomen  reperitur.  Quare 
non  desunt,  qui  additas  recentlori  manu  litter&s  suspicantur, 
operi  reipsa  non  dubiae  antiquitatis.  At  in  praesentiarum, 
quidquam  de  hoc  affirmare  nostri  muneris  esse  non  censeo. 
Ich  habe  diese  Worte  angeführt,  weil  sie  zeigen,  dass  man 
damals  noch  nicht  auf  die  Inschrift  im  Columbarium  der  Li- 
via  als  eine  Quelle  möglicher  Fälschung  hingewiesen  haben 
konnte.  Auch  Vettori  (Dissertat.  glypt.  p.  5)  sagt  nur:  opus 
enim  quantumvis  elegantissimum , sublestae  fidei  suspicionera 
subit  apud  plerosque  cultos  viros,  qui  in  eodem  expendendo, 
manum  recentioris  artificis,  iudicio  sane  constanti,  perspectam 
habere  sibi  videntur.  Selbst  Winckelmann  schweigt  noci 
von  jener  Inschrift,  und  erst  Gori,  der  sie  früher  herausge- 
geben, verfiel  17H7  darauf,  den  Agathangelos  des  Steins  und 
der  Inschrift  als  eine  Person  zu  betrachten.  Nicht  unmög- 
lich wäre  es,  dass  sich  erst,  hieraus  die  Sage  von  der  Ent- 
deckung des  Steins  in  jenem  Columbarium  gebildet  hätte. 
An  der  Echtheit  zweifeln  weder  Winckelmann  noch  Gori,  und 
Bracci  (p.  27)  beruft  sich  dafür  auf  die  berühmtesten  Stein- 
schneider seinerzeit:  Girolamo  Kosi,  Francesco Sirleti,  Fran- 
cesco und  Giovanni  Pichler  und  Francesco  Alfani.  Dagegen 
kehrt  Raspe  wieder  auf  den  Standpunkt  Vettori’s  zurück,  und 
er  nennt  zuerst  geradezu  die  Inschrift  des  Steines  von  der 
Grabschrift  entlehnt,  indem  er  hinzufügt:  jeder  Buchstabe 
für  sich  sei  gut  gearbeitet  und  doch  verrathe  das  Ganze  auf 
den  ersten  Blick  die  Ignoranz  des  Betrügers.  Auch  Visconti 
(Op.  var.  II,  p.  121  und  327)  verdammt  zwar  nicht  denSteit), 
aber  die  Inschrift,  wie  es  scheint,  hauptsächlich  auf  dieAucto- 
rität  Vettori’s  hin.  Hören  wir  jetzt,  wie  Köhler  sich  äus- 
sert:  er  tadelt  Bracci,  dass  dieser  den  Stein  „mit  Freuden  in 
sein  Werk  aufnahm,  obgleich  die  Schreibart  des  Namens  (mit 
Nr),  welche  Winckelmann  ohne  Erfolg  sich  bemühte  zu  ent- 
schuldigen, ferner  der  erst  seit  Entdeckung  des  Grabmals  der 
Livia  bekannt  gewordene  Name  des  Agathangelos,  den  Stein 
mehr  als  zu  verdächtig  machen.  Ja  man  wusste  noch  über- 
dies in  Italien,  dass  beides,  die  sorgfältige  Arbeit  ebenso 
wie  der  Name  des  Steinschneiders  neuen  Ursprungs  wa- 
ren. . . . “ Ausführlicher  ist  Stephani : er  findet  die  schein- 
bare Unbefangenheit  und  Energie  in  Behandlung  des  Barts 
und  der  Augenpartie  in  geradem  Widerspruche  mit  der  wei- 
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chen  Eleganz  nnd  sorgsamen  Berechnung  an  den  Fleischpar- 
tien namentlich  am  Halse,  den  ein  antiker  Künstler  am  ersten 
vernachlässigt  haben  würde,  ln  der  Inschrift  aber  seien  die 
Kugeln  an  den  Enden  der  Buchstaben  so  unverhfiltnissmässig 
gross  gebildet,  dass  sie  einander  beinahe  berühren  und  die 
Verbindungslinien  nur  noch  mit  Mühe  erkennen  lassen:  ein 
Verhältniss,  das  sich  kaum  mit  Hülfe  der  rohesten  attischen 
oder  ägyptischen  Münzen  durch  ein  antikes  Analogon  begrün- 
den lasse  und  sich  sowohl  für  sich,  als  auch  vorzüglich  in  sei- 
ner Verbindung  mit  der  vollendeten  Eleganz  und  Regelmässig- 
keit des  Schnittes  so  sehr  von  antiker  Sitte  entferne,  dass  selbst 
die  conservativsten  unter  den  Gelehrten,  wie  R.  Rochette, 
den  Namen  preisgäben,  wenngleich  sie  den  Stein  selbst  für 
antik  erklärten  und  dadurch  in  einen  noch  ärgern  Widerspruch 
geriethen,  da  Bild  und  Buchstaben  so  vollständig  in  einem 
Geiste  behandelt  seien,  dass  beides  nothwendig  von  derselben 
Hand  herrühren  müsse.  Dazu  wird  dann  auf  den  angeblichen 
Fundort  und  die  Inschrift  aus  dem  Columbarium  der  Livia 
noch  ein  besonderes  Gewicht  gelegt.  — Stephani’s  Ausfüh- 
rung kannte  Tßlken  noch  nicht:  ich  bemerke  daher  zunächst 
nur,  dass  R.  Rochette  (Lettre  p.  105)  seine  Verwerfung  nur  auf 
das  Zeugniss  Vettori’s  und  Visconti’s  stützt.  Was  sodann 
die  Form  der  Buchstaben  anlangt,  so  müssen  Stephani’s  Worte 
jeden,  der  nicht  den  Abdruk  der  Gemme  vor  sich  hat,  irre 
leiten,  und  der  Vergleich  mit  rohen  attischen  und  ägyptischen 
Münzen  ist  mindestens  sehr  unglücklich  gewählt.  Die  Ku- 
geln treten  allerdings  bei  der  Untersuchung  mit  gewaffnetem 
Auge  sehr  deutlich  und  bestimmt  hervor;  mit  blossem  Auge 
betrachtet,  erscheinen  sie  dagegen  so  wenig  „unverhältniss- 
mässig  gross“,  dass  sie  vielmehr  fast  gänzlich  verschwinden 
nnd  die  Inschrift  im  Ganzen  den  Eindruck  grosser  Eleganz 
gewährt.  Wie  wenig  endlich  ein  schlagender  Grund  vorliegt, 
die  Inschrift  der  Gemme  durch  die  des  Grabsteins  zu  ver- 
dächtigen, ist  schon  oben  durch  die  Hinweisung  auf  die  Art 
der  Aeusserungen  Venuti’s  und  selbst  Vettori’s  angedeutet 
worden. 

Tßlken  unternimmt  es  nun  zunächst,  das  Bildniss  als 
das  des  Sextus  Pompeius  durch  die  Vergleichung  mit  einem 
seltenen  Aureus  zu  rechtfertigen,  auf  dem  man  früher  Pom- 
peius  den  Vater  zu  sehen  glaubte.  Ausserdem  aber  ent- 
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spreche  es  in  seiner  seelen-  und  lebensvollen  Behandlung  so 
sehr  dem,  was  wir  von  dem  Charakter,  den  Tugenden  und 
Fehlern  des  Sextus  wissen,  dass  es  nur  nach  dem  Leben 
modellirt  sein  könne:  ein  Fälscher  könnte  eben  so  gut  den 
ganzen  Menschen  als  dieses  Abbild  erdichten.  „Es  trägt  für 
jeden  Kundigen  seine  Beglaubigung  in  sich,  was  selbst  Raspe 
bekennt,  indem  er  es  „„des  Zeitalters  des  Augustus  würdig““ 
erklärt.“  — Was  ferner  die  äussere  Beglaubigung  des  Wer- 
kes anlangt,  so  bemerkt  auchTölken,  dass  die  Verdächtigung 
eigentlich  nur  auf  Vettori’s  noch  möglichst  vorsichtig  ausge- 
drücktem Urtheil  beruhe:  Vettori’s,  den  Köhler  selbst  wieder- 
holt mit  den  härtesten  Worten  für  einen  Betrüger  erkläre. 
Ausführlich  wird  sodann  die  Schreibung  des  Namens  mit  AT 
gerechtfertigt:  „Schon  Winckelmann  beruft  sich  auf  das  Vor- 
kommen derselben  Abweichung  in  unzweifelhaft  antiken  Stein- 
schriften, besonders  auf  die  von  Gruter  (Index  gramm.  lit  N) 
beigebrachten  Beispiele,  und  dass  nach  dem  Zeugniss  des 
Stephanus  (Paralip.  gramm.  gr.  p.  7 et  8)  gerade  das  Wort 
angelus,  ayyiXog,  sich  in  den  Handschriften  häufig  vy  buch- 
stabirt  finde,  ohne  Zweifel,  weil  es  so  ganz  in  die  lateinische 
Sprache  übergegangen  war,  dass  der  eigentümliche  griechi- 
sche Laut  des  yy  sich  ganz  daraus  verloren  hatte. . . . “ An- 
dere Beispiele  werden  aus  Franz  Eiern,  epigr.  gr.  angeführt: 
ENKAIP02 , ENrPA*PAI (S.  49),  dann  namentlich  ANrEJlAl, 
EUHNreAH  (S.  232)  gerade  aus  der  Zeit  des  Pompeius ; fer- 
ner ausGuasco  Mus.  Cap.  III,  n.  1276:  ZYNXAIPSiN;  1284 
A2YNKPITCJ;  dazu  endlich  eine  Münze  von  Ilion  mit  AS- 
XE1CHL,  Mionnet  II,  p.  664,  n.  228.  „Ist  es  zu  verwundern, 
dass  zu  Rom  in  einem  Privatdenkmal  dieselbe  Verwechselung 
vorkommt?  Ist  nicht  vielmehr  gerade  diese  Abweichung  ein 
neuer  Beweis  für  die  Echtheit  der  Inschrift?  Kein  Fälscher 
hätte  wahrlich  einen  so  leicht  zu  vermeidenden  Felder  ge- 
macht.“ 

Wenn  demnach  für  die  Annahme  der  Unechtheit  des  Stei- 
nes und  der  Inschrift  kein  zwingender  Grund  vorliegt  (denn 
auch  Stephani’s  Bemerkungen  über  den  Styl  beruhen  doch  zu- 
nächst auf  dessen  subjectiver  Anschauung),  freilich  aber  auch 
für  die  Echtheit  kein  äusserer  thatsächlicher  Beweis  gelie- 
fert werden  konnte , so  bleibt  bloss  noch  ein  Wort  über  die 
Bedeutung  der  Inschrift  zu  sagen  übrig.  Tölken  nämlich  be- 


Digitized  by  Google 


543 


merkt:  „Die  Stelle,  welche  der  Name,  zum  Siegeln  unter 
dem  Bilde  rückläufig  geschrieben,  einnimmt,  bürgt  dafür, 
dass  hier  nicht  der  Künstler,  sondern  dyjenige  gemeint  ist, 
der  dasselbe  als  theures  Andenken  bei  sich  trug.  Ja  die 
Vermuthung,  dass  dies  eben  jener  Agatbangelus  sei,  dessen 
der  gleichzeitig  gefundene  Grabstein  gedenkt,  liegt  so  nahe, 
dass  an  deren  Richtigkeit  kaum  zu  zweifeln  ist.“  Das  Letz- 
tere kann  ich,  wie  gesagt,  noch  keineswegs  für  ausgemacht 
halten.  Was  ich  selbst  aber  oben  (S.  450)  über  die  Stellung 
von  Inschriften  unter  dem  Abschnitte  des  Halses  bemerkt 
habe,  ist  noch  nicht  so  gegen  jeden  Zweifel  gesichert,  dass 
dadurch  die  Möglichkeit  der  Beziehung  des  Namens  auf  einen 
Künstler  vollkommen  ausgeschlossen  wäre.  — Einen  modernen 
Stein  mit  dem  Namen  des  Agathangelos  unter  der  Darstel- 
lung eines  Opfers  erwähnt  Dabois  bei  Clarac  S.  11. 

A gathon. 

Beryll  im  Besitz  Algernon  Percy’s : Bacchus  mit  Thyrsus  und 
Becher,  ArA&CJN:  Raspe  4273,  der  die  Inschrift  einfach  an- 
führt, ohne  sie  auf  einen  Künstler  zu  beziehen,  was  erst 
durch  Clarac  und  im  Anschluss  an  ihn  im  C.  I.  7134  gesche- 
hen ist.  Ueber  das  Bedenken,  welches  der  Nominativ  er- 
weckt, vgl.  oben  S.  447. 

Alexas. 

Nachdem  der  Name  des  Alexas  zuerst  in  Verbindung,  aber 
freilich  unantiker  Verbindung  mit  dem  des  Quintus  (Koiviog 
’Afaga,  w.  m.  s.)  in  einer  Gemmeninschrift  bekannt  geworden 
war,  kam  er  für  sich  allein  auf  einem  Cameol  der  Stoschi- 
schen,  jetzt  der  berliner  Sammlung  zum  Vorschein.  Darge- 
stellt  ist  der  wie  zum  Stosse  ausholende  sogenannte  Früh- 
lingsstier, mit  der  Inschrift  AAESA  zwischen  den  Füssen: 
Winck.  Descr.  II,  1603;  Raspe  13104;  Cades  XV,  O,  110; 
Tölken  Verzeichn,  p.  242,  n.  1416;  C.  I.  7143.  Allein  schon 
Bracci  (I,  p.  41)  hatte  Verdacht  gegen  die  Inschrift,  welchen 
Stephani  (Angebl.  Steinschn.  S.  229)  und  eben  so  Panofka 
(Gemm.  m.  Inschr.  N.  19)  thcilen.  Erst  kürzlich  sind  zu 
diesem  einen  Beispiele  noch  zwei  andere  gekommen,  beide  der 
Pulszky’schen  Sammlung  angehörig:  Gerhard  Arch.  Anz.  1854, 
S.  432.  Es  sind : „ein  Onyxcamee,  einen  Seedrachen  mit  einem 
Ruder  vorstellend,  mit  dem  erhaben  geschnittenen  Namen 
ÄAE3A.  Die  Hälfte  des  Steines  ist  abgebrochen;“  ferner  ein 
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durch  Feuer  getrübter  Sarder,  darstellend  einen  Löwen  in 
kühner  Verkürzung  mit  der  Inschrift 
i AAE3A2 
EBOEI 

F.  v.  Pulszky  sagt  nun  zwar  von  dem  Camee:  „Entweder 
ist  der  Stein  ganz  falsch  oder  der  Name  des  Künstlers  hin- 
länglich begründet.  Ich  habe  nicht  den  geringsten  Zweifel 
über  die  Echtheit  des  Steins,  doch  würde  ich  ihn  gern  der 
Untersuchung  jedes  Hyperkritikers  unterwerfen“;  und  hin- 
sichtlich des  Sards  beruft  er  sich  auf  das  Zeugniss  eines  an 
römischen  Anschauungen  erfahrenen  Kunstfreundes  (Braun’s), 
welcher  an  der  Echtheit  der  Gemme  sowohl,  als  der  Inschrift 
keinen  Zweifel  gehabt  habe.  Aber,  wenn  sieben  unedirte 
Steine  mit  Künstlerinschriften  in  einer  und  derselben  Samm- 
lung (s.  S.  433)  Verdacht  erregen  müssen,  so  wird  dieser  in 
Betreff  des  Camee  durch  den  fragmentirten  Zustand,  in  Be- 
treff des  Sards  durch  die  in  neuerer  Zeit  mehrfach  wieder- 
holte Darstellung  (vgl.  Köhler  S.  159)  verstärkt.  Demnach 
liegt  es  in  diesem  Falle  nicht  dem  Zweifler  ob,  die  Unecht- 
heit, sondern  dem  Vertheidiger,  die  Echtheit  nachzuweisen. 

Noch  mag  erwähnt  werden,  dass  auf  einem  Stoschischen 
Schwefelabdruck  bei  Raspe  1440  sich  .neben  einem  Serapis- 
kopf  die  Inschrift  AA62A  findet.  Die  grossen  derben  Buch- 
staben des  nachlässig  gearbeiteten,  wenn  auch  wahrschein- 
lich antiken  Werkes  sollen  jedoch  an  einen  Steinschneider- 
namen gar  nicht  zu  denken  erlauben;  vgl.  Stephani  Angebl. 
Steinschneider  S.  227. 

Ammonios. 

Cameol,  jetzt  in  der  Beverley’schen  Sammlung;  Kopf  eines 
lachenden  Satyrs,  von  vorn  gesehen,  daneben  AMMCJNIOY: 
Raspe  4510,  pl.  39;  Cades  II,  A,  100.  Sofern  die  Inschrift 
echt  wäre,  stände  der  Annahme  eines  Künstlernamens  nichts 
entgegen.  Aber  die  Buchstaben  erscheinen  etwas  schwer 
im  Verhältnisse  zum  Bilde,  und  dieses  selbst  ist  im  Aus- 
drucke, so  wie  in  der  Behandlung  des  Haares  nicht  frei  von 
modernen  Anflügen,  so  dass  eine  nochmalige  Untersuchung 
des  Steines  die  Annahme  Stephanies  (Angebl.  Steinschn.  S.  246) 
über  den  modernen  Ursprung  desselben  wahrscheinlich  be- 
stätigen wird.  — Wohl  noch  mehr  bedarf  der  Prüfung  ein 
Carneol  mit  einem  Medusenkopfe  in  der  Roger’schen  Samm- 
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lang,  auf  dem  nicht  einmal  die  Lesung  des  Namens  ganz  ge- 
sichert zu  sein  scheint:  Dubois  bei  Clarac  p.  35.  — Die  In- 
schrift AMMQNIOC  ANE0HKE  EPATABS1  auf  einem  Nicolo 
mit  der  Darstellung  der  Cybele  und  der  Dioskuren  hat  da- 
gegen mit  einem  Künstler  in  keiner  Weise  etwas  zu  thun: 
Venuti  Acad.  Cort.  t.  VII,  p.  39;  [Amaduzzi  ib.  t.  IX, 
p.  148]. 

Ant^ros. 

Was  Köhler  S.  169  über  den  Stein  mit  dem  Namen  des  An- 
teros  bemerkt,  dient  mehr  zu  seiner  eigenen  Charakteristik, 
als  zu  der  des  Werkes:  „Manchem  mag  der  Herakles,  der 
den  kretischen  Stier  trägt,  auf  einem  Aquamarin  vormals  der 
Sammlung  des  Sevin,  welche  Stasch  von  Zeit  zu  Zeit  mit 
den  Erzeugnissen  des  italischen  Kunstfleisses  vermehrte,  der 
nachher  in  den  Besitz  des  Duc  von  Devonshire  kam,  ein 
höchst  vortreffliches  Werk  geschienen  haben  (Stosch  t.  9; 
Bracci  I,  t.  19;  Worlidge  t.  141;  Winck.  Descr.  II,  1726; 
Lippert  1,  591;  Raspe 5754;  Cades  III,  A,  145;  Millin  Introd. 
p.  68;  Visconti  Op.  var.  II,  p.  222;  C.  I.  7150).  Millin  und 
Visconti  hielten  ihn  für  alt  und  echt  und  für  das  Werk  eines 
Künstlers  aus  der  Zeit  des  Titus;  allein  die  im  dritten  Buch- 
staben fehlerhafte  Inschrift  ANYePCJTOC,  die  auch  sonst 
nichts  weniger  als  schön  gerathen  ist,  und  durch  welche  die 
Arbeit  einem  Anteros  beigelegt  werden  soll,  ist  so  schlecht 
gerathen,  dass  niemand  an  ihrer  Neuheit  zweifeln  kann.  Was 
aber  noch  mehr  zum  Beweise  der  Neuheit  dient,  ist  der  Ge- 
schmack der  Zeichnung  und  Ausführung,  der,  so  sauber  das 
Ganze  beendigt  ist,  doch  seine  Neuheit  nur  zu  deutlich  ver- 
räth.“  Wir  haben  hier  zuerst  die  so  häufige  persönliche  Ver- 
dächtigung Stosch’s,  hier  noch  verstärkt  durch  die  durchaus 
unervviesene  Behauptung,  dass  Sevin  den  Stein  durch  Stosch 
erhalten  habe.  Wif  haben  ferner  ein  durchaus  subjectives 
Urtheil  über  den  Werth  der  Arbeit,  das  um  so  zuversicht- 
licher ausgesprochen  wird,  je  weniger  es  motivirt  ist.  Und 
endlich  wird  uns  als  einziger  thatsächlicher  Beweis  die  feh- 
lerhafte Inschrift  vorgehalten.  Aber  gerade  dieser  Beweis 
wird  zum  Ankläger  Köhler’s,  der  sein  ganzes  Urtheil  offen- 
bar auf  einen  mangelhaften  Abdruck  hin  auszusprechen  sich 
nicht  scheute.  Denn  die  mir  vorliegenden  bieten  deutlich 
die  richtige  Lesart  ANTePCJTOC.  Für  eine  bestimmte  Ent- 
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Scheidung  über  die  Echtheit  muss  indessen  eine  nochmalige  Prü- 
fung des  Originals  selbst  als  nothwendig  anerkannt  werden. 
Ueber  die  Stellung  der  Inschrift  im  Abschnitt  vgl.  oben  S.  451. 

Die  fragmentirte  Inschrift  ANT  neben  einem  Kopf  des 
Antinous  bei  Bracci  I,  t.  20  ist  offenbar  der  Anfang  des  Na- 
mens dieses  Jünglings,  nicht  des  Anteros.  — Der  Name  AN- 
TUPiiC  auf  einem  Steine  Lessing’s,  selbst  wenn  er  alt  sein 
sollte,  ist  sicher  nicht  der  des  Steinschneiders,  schon  deshalb 
nicht,  weil  die  aus  ganz  abstrusen  Symbolen  zusammengesetzte 
Darstellung  auf  Kunstwerth  keinen  Anspruch  machen  kann: 
Lessing’s  Werke  von  Lachmann  XI,  S.  234;  Kaspe  1041, 
t.  20;  C.  I.  7151;  vgl.  Letronne  in  den  Ann.  dell’  Inst.  XVH, 

p.  261. 

Apelles. 

Carneol:  scenische  Maske;  den  Namen  darunter  las  Bracci 
(I,  t.  27)  AI1CAAOY,  was  von  Visconti  (Op.  var.  II,  p.  125) 
gewiss  richtig  AÜCAAOY  emendirt  wird.  Die  Arbeit  wird 
von  Bracci  in  die  Zeit  des  Septimius  Severus,  d.  h.  die  Zeit 
des  Verfalles  gesetzt.  Nach  ihm  ist  der  Stein  nicht  wieder  unter- 
sucht worden;  und  Köhler  (S.  75)  lässt  deshalb  die  Frage  der 
Echtheit  unentschieden;  und  behauptet  nur,  dass  die  Inschrift 
„niemals  für  den  Namen  des  Künstlers,  sondern  nur  für  den 
des  Besitzers  gehalten  werden  könne,  oder,  wie  vielleicht 
manche  unter  Masken  geschriebene  Namen,  für  den,  welchen 
der  Schauspieler,  dem  der  Stein  gehörte,  auf  der  Bühne  er- 
halten hatte.“ 

Aulus. 

Die  Untersuchung  über  Aulus,  wenn  man  nicht  mit  Köhler 
alle  Steine  mit  seinem  Namen  als  unecht  verwerfen  will,  ge- 
hört zu  den  verwickeltsten  und  schwierigsten  und  wird  schwer- 
lich je  in  allen  Punkten  zu  einem  bestimmten  Abschlüsse  ge- 
bracht werden.  Denn  allerdings  ist  der  Name  nachweislich 
sehr  häufig,  vielleicht  am  häufigsten  zu  Fälschungen  mis- 
braucht  worden.  Nehmen  wir  aber  auch  an,  dass  ein  Theil 
dieser  Steine  wirklich  alt  sein  möge,  so  fragt  sich  doch,  ob 
der  als  Vornarne  gewöhnliche  Name  überall  dieselbe  Person 
bezeichne  und,  was  damit  zusammenhängt,  ob  er  immer  oder 
doch  zuweilen  auf  einen  Künstler  zu  beziehen  sei.  Hierüber 
wird  uns  kaum  die  Prüfung  der  Einzelnheiten,  in  wie  engen 
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Grenzen  sie  hier  freilich  möglich  ist,  einigermaassen  Aufschluss 
zu  geben  im  Stande  sein. 

Die  älteste  Erwähnung  des  Aulus  findet  sich  in  Faber’s 
Erklärungen  zu  des  (Jrsinus  Illustrium  imagines  p.  67  in 
folgender  Weise:  in  hyacinthi  gemina  pulcherrima,  quafortas- 
sis  Decimus  Brutus  signare  solitus  fuit,  ipsius  Bruti  praeno- 
men  solum  AYAÜ2  inscriptum  est,  litteris  aeque  bellis,  atque 
in  illa  Pompei  gemma  (d.  h.  dem  Hercules  des  Gnaeos),  ut 
suspicari  quis  possir,  eiusdem  artificis  opus  esse  ambas.  Bruti 
huius  praenomen  prius  fuit  Decimus,  postea  ab  A.  Postumio 
Albinio  adoptatus,  secundum  morem  adoptionum,  praenomen 
adoptionis  retinuit. . . . Gemma  haec  reconditae  cuiusdam 
eruditionis  symbolum  continet,  quod  nobis  mirifice  piacet. 
Habet  enim  Cupidinem,  qui  papilionem  trunco  arboris  affigit, 
quo  innuere  voluit  Brutus,  animam  suam  non  aliter  Caesaris 
amori,  quam  papilio  iste  arbori,  affixan».  fuisse.  Hieraus  will 
Köhler  (S.  167)  folgende  Schlüsse  ziehen:  „Beide  Gemmen 
(die  des  Aulos  und  die  andere  mit  dem  Namen  des  Gnaeos) 
gehören  in  die  Zeit,  in  welcher  man  die  alten  Denkmäler  aus 
der  römischen  und  griechischen  Geschichte  zu  erklären  suchte. 
Waren  es  Bildnisse,  die  man  vor  Augen  hatte,  so  gab  man 
ihnen  Namen  berühmter  Römer  und  Griechen,  welche  man 
ihnen  einschnitt,  wie  oben  erwiesen  ward ; Vorstellungen  an- 
derer Art  suchte  man  auf  irgend  eine  Weise  mit  merkwürdi- 
gen Männern  aus  der  römischen  Geschichte,  die  ihnen  näher 
lag  als  die  griechische,  in  Beziehung  zu  bringen,  und  so  ward 
der  Kopf  des  Herakles  auf  dem  Aquamarin,  durch  Beifügung 
des  Namens  Cneius,  zum  Siegelstein  des  Pompeius,  und  durch 
den  Amor  mit  dem  Schmetterlinge  auf  dein  Hyacinth  sollte 
mittelst  des  Vornamens  Aulus  die  Freundschaft  zwischen 
Brutus  und  lulius  Caesar  in  Erinnerung  gebracht  werden. 
Unnöthig  ist  es,  zu  bemerken,  warum  die  Vornamen  Cneius 
und  Aulus  das  nicht  anzeigen  konnten,  was  man  damit  be- 
zweckte; dass  durch  sie  die  Neuheit  dieser  Zugaben  nur  zu 
sehr  bekräftigt  wird,  und  dass  diese  Vornamen,  ihrer  Unbe- 
stimmtheit wegen,  nicht  einmal  geeignet  waren,  die  Besitzer 
der  Ringsteine  anzuzeigen.“  Bei  unbefangener  und  vorur- 
theilsfreier  Betrachtung  wird  man  nicht  umhin  können,  Köh- 
ler’s  Folgerungen  geradezu  umzukehren  und  zu  dem  entge- 
gengesetzten Resultat  zu  gelangen:  weil  ein  Fälscher  den 
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Brutus  nicht  durch  den  blossen  Vornamen  und  noch  weniger 
durch  den  Adoptivnamen  bezeichnet  haben  würde  und  weil 
ohne  den  schon  vorhandenen  Namen  niemand  darauf  verfal- 
len sein  würde,  die  Darstellung  in  höchst  gezwungener  Weise 
auf  Brutus  zu  beziehen,  so  kann  hier  von  einer  Fälschung 
auch  nicht  im  Entferntesten  die  Rede  sein;  und  wir  haben 
nicht  den  geringsten  Grund,  an  der  Echtheit  des  von  Faber 
beschriebenen  Steines  und  seiner  Aufschrift  zu  zweifeln. 
— Eine  weitere  Frage  ist  dagegen,  ob  derselbe  jetzt  noch 
vorhanden  ist.  Allerdings  finden  wir  in  der  de  Thoms’schen, 
jetzt  in  die  niederländische  übergegangenen  Sammlung  auf 
einem  Hyacinth  die  gleiche  Darstellung  mit  der  Inschrift 
AYAOC  neben  dem  Baumstämme:  deThomst.  V,  1;  deJonge 
Notice  p.  148,  n.  24;  vgl.  Raspe  7067,  wo  es  sich  nicht,  wie 
Stephani  (bei  Köhler  S.  168  Anm.)  meint,  um  einen  zweiten 
Stein  im  Besitze  des  Grafen  Dietrichstein  handelt,  sondern 
wahrscheinlich  um  den  de  Thoms’schen,  dessen  Besitzer  nur 
Raspe  nicht  anzugeben  vermochte.  Aber  bei  der  Menge  un- 
tergeschobener Werke  dieser  Sammlung  ist  es  nicht  nur 
möglich,  sojulern  sogar  wahrscheinlich , dass  wir  es  hier  nur 
mit  einer  Copie  der  auch  sonst  wiederkehrenden  Darstellung 
(vgl.  Winck.  Descr.  II,  893)  zu  thun  haben,  der  man  nach 
Faber’s  Beschreibung  den  Namen  des  Aulos  hinzufügte. 

Da  es  bei  Fälschung  von  Kiinstlerinschriften  nabe  liegt, 
in  der  Wahl  der  Gegenstände  sich  an  schon  Bekanntes  an- 
zuschliessen,  so  werden  wir  zunächst  die  Amorendarstellun- 
gen  mit  des  Aulus  Namen  zu  prüfen  haben:  Ein  Camee, 
einst  im  Besitz  des  Barons  von  Gleichen,  zeigt  Amor  an  den 
Füssen  gefesselt  und  den  Kopf  auf  den  Stiel  einer  Hacke  ge- 
stützt; im  untern  Abschnitte  steht  in  vertiefter  Schrift  AYAOC’ 
Bracci  I,  t.  33;  Raspe  6988  (ähnliche  Steine  ohne  Namen: 
Winck.  Descr.  II,  820;  821);  Cades  II,  B,  200;  C.  1.  7166. 
Visconti  (Op.  var.  II,  p.  193)  scheint  an  der  Echtheit  des  Na- 
mens zu  zweifeln,  denn  er  sagt,  sofern  er  echt  sei,  dürfe 
man  annehmen,  dass  das  Original  von  Aulus,  der  vorliegende 
Stein  aber  nur  Gopie  sei.  Das  Ganze  macht  in  der  Abbil- 
dung bei  Bracci  trotz  dessen  Lobpreisungen  und  ebenso  im 
Abdrucke  keinen  angenehmen  Eindruck;  und  die  Vergleichung 
mit  den  Kinderdarstellungen  eines  Guido  Reni,  Algardi  und 
Fiammingo  erscheint  nur  zu  treffend,  um  nicht  durch  sie  auf 
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die  Vermuthnng  des  modernen  Ursprungs  der  Arbeit  geführt 
zu  werden.  — Auf  einem  Amethyst  des  Grafen  Carlisle  ist 
Amor  mit  auf  den  Rücken  gebundenen  Händen  am  Boden 
sitzend  dargestellt,  und  hinter  ihm  eine  Trophäe  errichtet. 
Die  Inschrift  AFAÖFsteht  über  seinem  Kopfe:  Bracci  I,  t.  32; 
Natter  Methode  pl.  24;  Raspe  7114;  Cades  11,  B,  141;  Köh- 
ler S.  166  nennt  diesen  Stein  „eine  gefällige  Arbeit  Johann 
Pichler’s“,  ohne  Gründe  für  diese  Behauptung  aufzustellen. 
Soll  ich  jedoch  meinem  eigenen  unmittelbaren  Gefühle  folgen, 
so  macht  auch  mir  dieser  Amor  in  ähnlicher  Weise,  wie  der 
vorige,  den  Eindruk  des  Modernen;  und  schwerlich  würde 
ein  antiker  Künstler  seine  Composition  so  geordnet  haben, 
dass  über  dem  Amor  eine  verhältnissmäftsig  grosse  unausge- 
füllte  Lücke  bleibt.  — Ebenso  modern  erscheint  Amor,  der 
rin  grosses  Füllhorn  fortzutragen  sich  bemüht,  mit  der  In- 
schrift AYAOY  auf  einem  Chalcedon  bei  Raspe  6607,  pl.  43. 

Nahe  unter  einander  verwandt  sind  folgende  zwei  Dar- 
stellungen: ein  Sardonyx  der  florentiner  Sammlung,  darauf 
ein  Reiter  mit  rundem  Schilde  auf  schnell  dahin  sprengendem 
Rosse;  unter  diesem  AYAOY:  Stosch  t.  15;  Gori  Mus.  flor. 
II,  t.  2,  1;  Bracci  I,  t.  38;  Raspe  7614;  Cades  III,  B,  197; 
derselbe  Gegenstand  mit  Namen  wiederholt  auf  einer  Paste 
in  Berlin:  Tölken  Beschr.  S.  343,  N.  11.  — Sardonyx,  früher 
im  Besitz  des  Baron  Morpeth,  dann  des  Grafen  Carlisle,  dar- 
auf ein  Viergespann  mit  dem  Lenker  auf  dem  Wagen,  im  un- 
tern Abschnitt  die  etwas  ungeschickt  an  den  Rand  gerückte 
Inschrift  AYAOY:  Stosch  t.  16;  Bracci  I,  t.  37;  Lippert  II, 
900;  Raspe  7896;  Cades  VIII,  F,  134.  Köhler  S.  165  erklärt 
beide  Steine  kurzweg  für  neu;  ein  besonderes  künstlerisches 
Verdienst  vermag  ihnen  auch  Bracci  (p.  169)  nicht  zuzuer- 
kennen. Sollten  sie  daher  auch  alt.  sein,  so  fragt  es  sich 
doch,  gerade  wie  bei  der  Biga  mit  dem  Namen  des  Lucius, 
ob  wir  die  Inschrift  auf  einen  Künstler  beziehen  dürfen,  zumal 
auch  ihre  Stelle  mehr  für  den  Namen  des  Besitzers  zu  pas- 
sen scheint.  — An  sie  schliesst  sich  am  besten  ein  Granat 
mit  dem  Vordertheile  eines  Pferdes  und  darunter  der  Inschrift 
AYAOC  an,  früher  in  Caylus  Besitz:  Rec.  II,  pl.  52,  1; 
Bracci  I,  t.  39.  Auch  hier  giebt  Köhler  für  sein  Verdam- 
mungsurtheil  keine  Gründe  an;  doch  scheint  die  Arbeit  al- 
lerdings ohne  besonderes  Verdienst  zu  sein.  — Von  Thier- 
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darstellungen  erwähne  ich  noch  einen  Löwen,  der  ein  Pferd 
niedergerissen  hat,  der  Gruppe  im  Hofe  des  Conservatoren- 
palastes  auf  dem  Capitol  einigermaassen  entsprechend,  auf 
einem  Jaspis  im  Besitz  des  Lord  Meghan:  Lippert  II,  1014; 
Raspe  12028;  Bracci  I,  tav.  d’agg.  X,  2;  Cades  XXII,  P,  70. 
Die  Inschrift  AYAOY  zwischen  den  Beinen  des  Pferdes  ist 
jedoch  nach  dem  ausdrücklichen  Zeugnisse  Bracci’s  (p.  99) 
von  neuerer  Hand  hinzugefügt  und  auch  bei  Cades  findet  sich 
der  Abdruck  unter  den  modernen  Arbeiten.  — Den  würdi- 
gen Schluss  dieser  Reihe  mag  eine  geflügelte  Sau  bilden  mit 
der  Inschrift  AYAOY  im  untern  Abschnitt.  Wo  sich  das  Ori- 
ginal, ein  Carneol  befindet,  vermag  ich  nicht  anzugeben.  In 
dem  mir  vorliegenden  Abdrucke  (Cades  XVI,  5,  42)  erscheint 
die  Arbeit  recht  sauber,  ohne  dass  sich  jedoch  ihre  Echtheit 
sicher  verbürgen  liesse. 

Wichtiger  als  diese  Classe  sind  die  Steine  mit  Brustbil- 
dern und  Köpfen,  unter  denen  der  Aesculap  auf  einem  Car- 
neol, welcher  aus  der  Sammlung  Strozzi  in  die  des  Herzogs 
von  Blacas  gekommen  ist,  zuerst  genannt  werden  mag.  Es 
ist  nur  das  Gesicht  ohne  die  Stirn  mit  Bart  und  Ansatz  der 
Brust  erhalten,  neben  welcher  der  Stab  mit  der  Schlange 
hervorragt.  Die  Inschrift  AYAOY  findet  sich  in  einer  be- 
sonderen Einfassung  gerade  vor  der  Nase:  Stosch  t.  18; 
Gori  Mus.  flor.  II,  t.  7,  2;  Bracci  I,  34;  Winck.  Descr.  II, 
1409;  Lippert  I,  652;  Raspe  4083;  Cades  II,  D,  3.  Köh- 
ler,, der  S.  180  „wegen  des  mühsam  Gesuchten“  die  ganze 
Arbeit  verdächtigen  möchte,  verwirft  wenigstens  die  Inschrift 
unbedingt,  hauptsächlich  wegen  der  Stelle,  an  welcher  sie 
sich  bildet,  'weil  kein  alter  Künstler  nach  fleissiger  Vollen- 
dung des  Kopfes  so  tölpisch  und  ungeschickt  hätte  sein  kön- 
nen, seinen  Namen  hart  an  die  Nase  des  Gottes  zu  schnei- 
den. Allein,  wie  mir  scheint,  mit  Recht  hat-  Stephani  (bei 
Köhler  S.  342)  darauf  hingewiesen,  dass  in  der  auffälligen 
Stelle  der  Inschrift  vielmehr  ein  Beweis  ihrer  Echtheit  zu  fin- 
den sei,  aber  freilich  unter  der  Voraussetzung,  dass  sie  sich 
dann  nicht  auf  den  Künstler,  sondern  auf  den  Besitzer  beziehe. 
Dazu  „enthält  die  Inschrift  selbst  noch  ein  doppeltes  Element, 
welches  positiv  für  ihr  Alterthum  spricht,  die  Grösse  und 
der  Schnitt  der  zwar  hart,  aber  nicht  ängstlich  geschnittenen 
Buchstaben  einerseits  und  das  Täfelchen,  worauf  sie  angebracht 
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ist,V^andererseits.  Denn  dieser  zwar  auf  Münzen  und  an- 
deren Kunstwerken  häufige  Gegenstand  kommt  doch  auf  Gem- 
men, welche  auf  Alterthum  Anspruch  machen,  ausser  dem  in 
Rede  stehenden  Steine  nicht  vor  und  ein  Fälscher  würde  da- 
her eine  Neuerung  dieser  Art  gewiss  nicht  gewagt  haben.“ 
Sonach  möchte  nach  Stephani  die  Gemme  etwa  der  Siegel- 
stein eines  Arztes  und  die  Uebereinstimmung  des  überdies 
häufigen  Namens  mit  einem  als  Künstlernamen  vielfach  ge- 
misbrauchten  nur  zufällig  sein.  — Copien  bei  Raspe  4084  ff. 

Auf  einem  Hyacinth  der  Ludovisi’schen  Sammlung  ist  ein 
weibliches  ideales  Bildniss  dargestellt  mit  entblösster  linker 
Brust,  während  die  rechte  von  einem  Fell  bedeckt  ist.  Hin- 
ter demselben  liest  man  die  Inschrift  AYAOV.  Von  den  vor- 
geschlagenen Benennungen  erscheinen  die  einer  Diana  oder 
einer  Amazone  nicht  passend,  die  einer  Bacchantin  wenigstens 
einigermaassen  annehmbar:  Stosch  1. 17 ; Bracci  1,  t.  42;  Raspe 
2119;  Cades  II,  A,  452.  Ueber  diesen  Stein  äussert  sich  Köh- 
ler S.  166  in  folgender  Weise:  „Das  Kupfer  bei  Stosch  er- 
regt einige  Erwartung  von  der  Darstellung  und  Ausführung 
dieses  weiblichen  Brustbildes ; betrachtet  man  aber  den  Stein 
selbst  oder  einen  Abdruck,  so  findet  man  eine  so  elende 
und  schülerhafte  Arbeit,  dass  kein  Liebhaber  einen  solchen 
Stein  in  seiner  Sammlung  dulden  würde.  Für  den  plumpen 
und  dicken  Hals  ist  der  Kopf  viel  zu  klein;  die  Brust  ist 
hässlich  und  hängt  herab;  und  die  Behandlung  ist  eben  so 
schlecht  als  die  Zeichnung. . . . Der  Anblick  dieses  Brust- 
bildes lehrt,  dass  der  Künstler  bei  seiner  Arbeit  selbst  nicht 
gewusst  hat,  was  er  damit  bilden  wollte.“  Dieses  harte  Ur- 
theil,  dem  auch  Bracci  p.  170  in  so  weit  beistimmt,  dass  er 
das  Verdienst  der  Arbeit  geringer  achtet,  als  an  anderen  Stei- 
nen mit  dem  Namen  des  Aulus,  ist  allerdings  bis  auf  einen 
gewissen  Grad  gerechtfertigt,  und  ich  habe  um  so  weniger 
Ursache,  ihm  zu  widersprechen,  als  die  Betrachtung  des  t)ri- 
«ginals,  wie  oben  unter  Dioskurides  bemerkt  ward,  über  den 
modernen  Ursprung  der  ganzen  Arbeit  keinen  Zweifel  lässt. 

Ein  vorwärts  gewandter  Satyrkopf  mit  der  Inschrift 
AYAOY  auf  einem  Carneol  oder  Fräs,  einst  dem  Kunsthänd- 
ler Jenkins  gehörend,  wird  von  Köhler  S.  166  für  eine  Ar- 
beit des  vorigen  Jahrhunderts  erklärt;  und  dieses  Urtheil 
scheint  mir  durch  die  Betrachtung  des  Abdrucks  bestätigt  zu 


Digitized  by  Google 


552 


werden:  Winck.  Mon.  in.  t.  58;  Bracci  I,  t.  36;  Raspe 4505; 
Cades  II,  A,  95.  — Der  Kopf  eines  jugendlichen  Herakles, 
darunter  A VAO  V,  auf  einem  Cameol  des  Lords  Algernon- 
Percy,  jetzt  in  der  Beverley’schen  Sammlung:  Bracci  I,  t.  35; 
Raspe  5467;  Cades  III,  A,  19,  ist  wahrscheinlich  derselbe, 
den  nach  Bracci’s  Angabe  (p.  171)  Pichler  für  ein  Werk  des 
Costanzi  hielt.  Arbeit  und  Ausdruck  erscheinen  durchaus 
modern. 

Von  Bildnissen  ist  zuerst  das  eines  Mannes  mit  in  die 
Höhe  gerichtetem  Blicke  auf  einem  Sard  der  pariser  Samm- 
lung zu  nennen,  in  welchem  Stosch  den  Ptolemaeus  Philo* 
pator,  Bracci  den  von  Alexander  zum  Könige  von  Sidon  er- 
hobenen Abdalonymos  erkennen  wollte:  eine  willkürliche  Be- 
nennung, die  veranlasst  ist  durch  die  zu  beiden  Seiten  des 
Kopfes  roh  eingeschnittenen  kleinen  Figuren  eines  Hirten  und 
eines  Ochsen,  durch  welche  seine  Erhebung  vom  Landmann 
zum  König  bezeichnet  sein  sollte.  Die  Inschrift  AYAOY  fin- 
det sich  in  grossen  Buchstaben  unter  dem  Halse:  Stosch  1. 19; 
Bracci  I,  t.  40;  Mariette  II,  pl.  87;  Winck.  Descr.  IV,  31; 
Lippert  II,  232;  Raspe  9801;  Cades  IV,  A,  82.  Köhler 
(S.  193)  nennt  den  Kopf  eine  gute  alte  Arbeit,  dem  aber  in 
neuerer  Zeit  von  ungeschickter  Hand  die  beiden  Figuren  und 
vielleicht  noch  später  die  Inschrift  hinzugefügt  sei.  Ich  ver- 
mag dieses  Urtheil  nicht  als  richtig  anzuerkennen.  Der  Styl 
des  Kopfes  erscheint  vielmehr  mir,  wie  Raspe,  sehr  mittel- 
mässig,  indem  bei  einer  grossen  Verblasenheit  in  der  Be- 
handlung des  Fleisches  die  scharfen  Bezeichnungen  einzelner 
Umrisse,  wie  des  Haares  nur  unangenehm  wirken  können. 
Die  Nebenfiguren  und  die  Inschrift  würden  aber  gerade  von 
einem  modernen  Fälscher  nicht  in  so  ungeschickter  roher 
Weise  behandelt  worden  sein,  während  sie  sich  von  der  Ar- 
beit des  Kopfes  wohl  durch  das  Maass  der  Ausführung,  nicht 
aber  in  der  Behandlung  des  Schnittes  unterscheiden.  Wenn 
ich  demnach  nicht  umhin  kann,  das  Ganze  für  eine  alte  Ar- 
beit zu  halten,  so  muss  ich  mich  doch  theils  wegen  des 
geringen  Werthes  der  ganzen  Arbeit,  namentlich  aber  wegen 
der  Grösse  der  Inschrift  gegen  die  Annahme  eines  Künstler- 
namens erklären.  Für  nicht  ursprünglich  hält  übrigens  die 
Inschrift  auch  Dumersan : Hist,  du  cab.  des  mdd.  p.  89,  n.  422; 
und  unmöglich  scheint  es  allerdings  nicht,  dass  sie,  wenn 
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auch  in  alter  Zeit,  doch  erst  später  dein  Bilde  beigefügt  ist. 

— Ein  Kopf,  angeblich  des  Sextus  Pompeius  mit  einein  Schiffs- 
schnabel und  der  Inschrift  AYAOY  ist  nur  durch  Raspe  10813 
bekannt.  — Einen  Carneol  mit  dem  Kopfe  des  Augustus  in 
jugendlicher  Bildung  mit  der  Inschrift  AYAOY  (Lippert  II, 
577;  Raspe  11035)  bezeichnet  Köhler  (S.  166)  als  eine  sau- 
bere, fleissige,  aber  nicht  antike  Arbeit.  Einen  andern  Au- 
gustuskopf  giebt  Raspe  11033  nach  einem  Stoschischen  Schwe- 
fel. — An  einem  Kopfe  des  Tiberius  auf  einem  Carneol  des 
Museum  Pourtales  scheint  Dubois  (Catal.  Pourt.  p.  161, 
n.  1108)  wenigstens  die  Echtheit  der  Inschrift  AYAÜY  zu 
bezweifeln.  — Ebenfalls  für  eine  neue  Arbeit  erklärt  Köhler 
S.  165  einen  Sardonyxcamee  mit  dem  Kopfe  eines  unbekann- 
ten, von  Bracci  (I,  t.  41)  für  Caracälla  gehaltenen  Mannes 
mit  der  vertieft  geschnittenen  Inschrift  AYAOY.  Sofern  die- 
selbe auch  im  Original,  wie  in  Bracci’s  Kupfer  rückläufig  ge- 
schrieben wäre,  w’ürde  allerdings  an  ihrem  neuen  Ursprünge 
nicht  zu  zweifeln  sein. 

Zu  diesen  Köpfen  gesellen  sich  noch  einige  andere,  welche 
Clarac  (p.  62)  als  dem  Aulos  beigelegt,  aber  verdächtig  anführt: 
Kopf  der  Ceres,  Carneol,  einst  in  der  Sammlung  des  Mar- 
quis de  Dr6e  [Catal.  pl.  167].  — Kopf  eines  Fauns,  Nicolo  im 
Besitz  eines  Herrn  Beck.  — (Faun,  Copie  nach  dem  des  Ni- 
comachos, Arbeit  Jeuffroi’s  mit  des  Aulos  Namen:  Dubois). 

— Kopf  des  Laokoon:  Dumersan  descr.  des  antiques  de  la 
bibl.  roy.  p.  72  (ob  = Histoire  du  cab.  des  m6d.  p.  102,  n.  807?). 

— Kopf  des  Maecen  mit  der  Inchrift  AYAÜY,  Carneol  des 
Lord  Greville:  [Spilsbury  pl.  14];  Raspe  10742.  — Bei  Ca- 
des  IV,  A,  157  finde  ich  einen  behelmten  Kopf  von  weichem 
modernen  Ausdruck. 

Endlich  bleiben  noch  mehrere  Darstellungen  ganzer  Fi- 
guren und  Gruppen  übrig.  Die  bekannteste  derselben  findet 
sich  auf  einem  Carneol,  der  ausVettori’s  Besitz  in  dleTown- 
ley’sche  Sammlung  und  später  in  das  brittische  Museum  über- 
gegangen ist:  Venus  halbnacktauf  einem  Felsen  sitzend,  lässt 
auf  ihrer  rechten  Hand  ein  Stäbchen  balanciren ; ein  kleiner 
Amor  schwebt  mit  ausgebreiteten  Armen  auf  die  Hand  zu; 
im  Abschnitt  AYAOC : Vettori  Dissertatio  glyptographica,  Ti- 
telkupfer; Bracci  I,  t.  31;  Lippert  I,  289;  Raspe  6320  (Co- 
pie: 6322);  Cades  I,  K,  52.  Dass  wir  es  hier  mit  einer  au- 

Brunn , Oetchichte  der  griech.  Rümtler.  II.  g($ 


Digitized  by  Google 


554 


tiken  Composition  za  thun  haben,  hat  Stephani  (bei  Köhler 
S.  330)  bemerkt  und  lehren  z.  B.  die  antiken  Pasten  bei 
Winckelmann  Descr.  11,  573;  574.  Aber  allerdings  beweisen 
diese  Vergleichungen  nichts  für  das  Alter  des  Steins,  der  im 
Gegentheil  nach  den  Pasten  copirt  sein  könnte.  Die  wenig 
geschickten  Veränderungen  der  Composition,  durch  welche 
vor  dem  Kopfe  der  Figur  eine  grosse  Leere  entsteht,  so  wie 
eine  gewisse  üusserliche,  correcte  Eleganz  machen  dies  so- 
gar wahrscheinlich.  Was  die  Inschrift  anlangt,  so  ist  dieselbe, 
freilich  unter  heftigem  Widerspruche  Bracci’s  (I,  p.  167),  von 
Winckelmann  a.  a O.  für  modern  erklärt  worden ; und  auch 
Visconti  op.  var.  II,  p.  187  zweifelt  an  ihrer  Echtheit.  — Eine 
Copie,  wahrscheinlich  von  Natter,  erwähnt  Raspe  6322.- 
Eine  andere,  in  der  die  Venus  zur  Danae  umgestaltet  ist,  mit 
dem  Namen  des  Aulus:  AYAOY , ist  ebenfalls  von  Natter: 
Methode,  pref.  p.  XXX;  Cades  XXII,  P,  15.  — Nur  durch 
Raspe  2322  ist  bekannt:  Mercur  mit  einem  Widderkopf  in  der 
Rechten,  einem  Füllhorn  in  der  Linken,  vor  einem  Cippu* 
mit  einer  Urne;  AYAoY.  — Ein  anderer  Mercur  mit  dem 
Bacchuskinde  auf  einem  Hyacinth  ist  aus  der  de  Thoms’schen 
Sammlung  (V,  3)  in  die  niederländische  übergegangen.  Die 
Inschrift  AYAOC  wird  jedoch  von  de  Jonge  Notice  p.  113, 
n.  13  für  modern  gehalten.  — Pan  und  Olympus  auf  einem 
Sardonyx  der  Beck’schen  Sammlung  wird  von  Clarac  p-  6- 
unter  den  wenig  zuverlässigen  Werken  mit  dem  Namen  des 
Aulos  erwähnt ; eben  so  Leda,  halb  liegend,  mit  dem  Schwan, 
darüber  AYAOY:  eine  Composition,  die  mehrfach  von  mo- 
dernen Künstlern  wiederholt  zu  sein  scheint:  Raspe  1211, 
pl.  21.  — Auf  einem  Carneol  der  Pulzky’schen  Sammlung 
mit  der  Darstellung  des  Herakles  Nikephoros  wird  der  Name 
Aulus  vom  Besitzer  selbst  für  einen  Zusatz  des  vorigen  Jahr- 
hunderts gehalten:  Gerhard’s  Arch.  Anz.  1854,  S.  432.— 
Die  Echtheit  der  Inschrift  AYAOY  auf  einem  Stoschiscben 
Schwefel,  eine  mit  einer  Libation  beschäftigte  Frau  darstel- 
lend, wird  von  Raspe  8357  als  zweifelhaft  bezeichnet.  Un- 
richtig vermutbet  Clarac,  dass  dieses  Bild  nicht  verschieden 
sei  von  dem  eines  Carneols  im  Besitz  des  Barons  von  Glei- 
chen, welches  Murr,  Bibi,  glypt.  p.  54  kurz  beschreibt  als 
das  einer  Frau,  die  den  Fuss  auf  einen  Priap  setzt  oder  viel- 
mehr vor  einer  Priapherme  die  Sandale  an  ihrem  linken  Fusse 
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befestigt.  Denn  hier  lautet  die  Inschrift  AYAOC.  Doch  ist 
auch  dieses  mir  durch  einen  Cades’schen  Abdruck  bekannte 
Bild  schwerlich  antik.  — Eben  so  wenig  ist  das  mir  eben- 
daher vorliegende  Bild  einer  Victoria,  die  auf  einen  Schild  an 
einer  Trophäe  schreibt,  auf  einem  Onyx,  selbst  wenn  es  alt 
sein  sollte,  bedeutend  genug,  um  in  der  Inschrift  AYAOC 
einen  Künstlernamen  vorauszusetzen.  — Eine  Opferscene  mit 
der  Inschrift  AYAOY  bei  Haspe  6427  ist  im  Style  des  bekann- 
ten Siegels  des  Michelangelo  gearbeitet  und  findet  sich  daher 
bei  Cades  XXI,  0 , 62  unter  den  Werken  des  sechszehnten 
Jahrhunderts.  — Dass  endlich  die  Inschrift  AYAOC  AAE3A 
ErOlEI  nicht  als  antik  gelten  kann,  wird  später  unter  Quin- 
tus  (Hl.  Abth.)  gezeigt  werden. 

Es  leuchtet  nach  dieser  Zusammenstellung  ein,  dass  kaum 
ein  anderer  Name  so,  wie  der  des  Aulus,  zu  Fälschungen  ge- 
misbraucht  worden  ist,  wenn  auch  dieser  Misbrauch  bei  einer 
Beihe  von  Steinen  einstweilen  mehr  vermuthet  worden  ist,  als 
dass  er  positiv  nachgewiesen  wäre.  Allerdings  bleiben  da- 
neben einige  übrig,  an  welchen  die  Inschrift  als  sicher  oder 
wahrscheinlich  echt  angenommen  werden  darf.  Aber  selbst 
bei  diesen,  und  zwar  gerade  bei  den  am  besten  beglaubigten, 
muss  es  dahin  gestellt  bleiben,  ob  wir  sie  auf  einen  Künstler 
beziehen  dürfen,  wie  dies  in  einzelnen  Fällen  bereits  bemerkt 
worden  ist.  Ausserdem  ist  aber  hier  in  Betracht  zu  ziehen, 
was  in  der  Einleitung  über  Grösse  der  Buchstaben,  über 
Stellung  der  Inschrift,  über  die  Abfassung  im  Nominativ  ge- 
sagt worden  ist.  Wenn  endlich  an  den  muthmaaslich  echten 
Steinen  sowohl  der  Styl  der  Arbeit,  als  die  Formen  der  Buch- 
staben vielfach  und  wesentlich  unter  einander  abweichen,  so 
ist  es  klar,  dass  durch  den  namentlich  von  Bracci  (I,  p.  165) 
eingeschlagenen  Ausweg,  sechs  verschiedene  Künstler  des  Na- 
mens Aulus  anzunehmen,  die  Schwierigkeiten  nicht  gehoben, 
sondern  nur  vermehrt  werden.  Eine  Lösung  derselben,  so- 
fern auf  Grund  des  vorliegenden  Materials  eine  bestimmte 
Ansicht  auszusprechen  überhaupt  gestattet  ist,  scheint  mir 
daher  nur  möglich,  wenn  wir  zu  der  einfachsten  und  in  der 
That  am  nächsten  liegenden  Erwägung  zurückkehren,  dass 
eben  so,  wie  in  unseren  Tagen  die  Siegel  häufig  mit  dem 
blossen  Vornamen  bezeichnet  sind,  auch  im  Alterthum  für 
die  zum  reinen  Privatgebrauche  bestimmten  Steine  die  gleiche 
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Bezeichnung  als  genügend  betrachtet  werden  mochte,  and 
dass  also  die  öftere  Wiederkehr  des  Namens  Aulus  als  des 
Besitzers  einfach  durch  den  häufigen  Gebrauch  desselben  als 
Vorname  erklärt  wird. 

Axeochos. 

„Ex  Musei  Strozziani  ectypis  Romae“  publicirte  Stosch  (t.20) 
die  Darstellung  eines  im  streng  gemessenen  Tanzschritt  da- 
herschreitenden  leierspielenden  Satyrs,  der  ganz  in  der  Weise 
des  Herakles  das  Haupt  mit  dem  Kopfe  des  Löwenfelles  be- 
deckt hat,  welches  um  den  Hals  geknüpft  leicht  über  den 
Rücken  herabhängt.  Vor  ihm  steht  auf  niedriger  Basis  ein 
nacktes  Knäbchen  (Bacchus?)  mit  dem  Thyrsus  in  der  einen 
Hand,  während  er  die  andere  mit  lebendiger  Geberde  nach 
oben  dem  Satyr  entgegenstreckt;  im  Felde  zwischen  beiden 
ist  ein  Halbmond  sichtbar;  im  untern  Abschnitt  steht  AEEO- 
XOS.Er : Bracci  I,  t.  43;  Winck.Descr.il,  1513;  C.  1.7154. 
Die  Angabe  R.  Rochette’s  (Lettre  p.  126),  dass  „der  Stein“ 
sich  jetzt  in  der  Blacas’schen  Sammlung  befinde,  beruht 
wahrscheinlich  auf  einem  Irrthum,  veranlasst  dadurch,  dass 
der  Rest  der  Strozzi’schen  Steine  in  dieselbe  gelangte,  wäh- 
rend der  Stein,  oder  wie  es  scheint,  die  Paste  mit  des  Axeo- 
chos Namen  zu  den  schon  im  vorigen  Jahrhundert  gestohle- 
nen Stücken  gehört.  — „Ob  die  Arbeit  alt  oder  neu 
sei,“  sagt  Köhler  (S.  181),  „kann  nur  die  Ansicht  des  Ab- 
druckes entscheiden.“  Dagegen  soll  die  Inschrift  „ohne  al- 
len Zweifel  neuen  Ursprungs“  sein.  Gründe  für  diese  Be- 
hauptung werden  nicht  angegeben;  einer  derselben  ist  wahr- 
scheinlich der  von  Stephani  (angebl.  Steinschn.  S.  190) 
beigebrachte,  der  in  der  Abkürzung  En  liegen  soll,  welche 
allerdings  hier  durch  nichts  motivirt  erscheint.  Weiter  be- 
rechtigt der  Punkt  hinter  dem  Namen  zu  einigem  Zweifel; 
und  noch  gewichtiger  erscheint,  dass  die  Form  AEEOX02 
statt  'A^Coxog  nach  der  Bemerkung  Letronne’s  (Ann.  dell’  Inst. 
XVII,  p.  271)  schwerlich  der  Hand  eines  antiken  Künstlers 
entstammen  kann;  und  wenn  dieselbe  auch,  wie  der  Heraus- 
geber des  C.  1.  will,  aus  schlechter  Aussprache  in  die  Schrift 
übergegangen  sein  könnte,  so  ist  sie  doch  immerhin  verdäch- 
tig. Ein  auf  diese  Weise  mistrauisch  gemachtes  Auge  aber 
wird  nun  auch  in  der  bildlichen  Darstellung  leicht  einiges 
Auffällige  auffinden:  so  hat  namentlich  die  Stellung  und  Hai- 


Digitized  by  Google 


557 


tung  des  Knäbchens  etwas  modern  Spielendes;  an  dem  Satyr 
ist  die  Anordnung  des  Löwenfells  in  auffallender  Weise  der  für 
Herakles  üblichen  nachgebildet;  und  wenn  auch  Schritt  und  Hal- 
tung als  streng  geregelt  und  gemessen  durch  die  Wahl  des  Mo- 
mentes bedingt  erscheinen  mögen,  so  liesse  sich  doch  auch  in 
ihnen  die  innere  Freiheit,  die  innere  Frische  und  Lebendigkeit 
einigermaassen  vermissen.  Je  leichter  indessen  bei  Arbeiten  die- 
ser Art  das  Mistrauen  die  Unbefangenheit  des  Blickes  trübt, 
um  so  weniger  will  ich  durch  die  hier  ausgesprochenen  Bemer- 
kungen eine  bestimmte  Entscheidung  gegeben  haben,  die  viel- 
leicht nur  durch  Untersuchung  des  Originals  oder  wenigstens 
eines  recht  guten  Abdrucks  überhaupt  erst  möglich  wird. 

Auf  einem  zuerst  von  Winckelmann  (Descr.  zu  II,  1513) 
als  im  Besitz  der  Gräfin  Cheroflfini  befindlich  erwähnten  Car- 
neol  ist  ein  mit  der  Löwenhaut  bedeckter  Kopf  des  jugend- 
lichen Herakles  oder  der  Omphale  gebildet  und  davor  die  In- 
schrift A3E0X02,  welche  früher  von  Einigen  fälschlich 
Azeozas  gelesen  wurde:  Lippert  1,  626;  Raspe  5515,  t.  40; 
Cades  III,  A,  84.  Köhler  nennt  Inschrift  und  Arbeit  neu; 
und  allerdings  spricht  die  Wiederkehr  einer  verdächtigen  Na- 
mensform nicht  zu  Gunsten  der  Echtheit,  zumal  auch  der 
Kopf  selbst  eine  auffallende  Leere  des  geistigen  Ausdruckes 
zeigt. 

Als  durchaus  unzuverlässig  müssen  endlich  zwei  Stücke 
aus  der  berüchtigten  de  Thoms’schen  Sammlung  bezeichnet 
werden:  das  erste  ist  ein  Sardonyx:  Perseus,  der  das  Haupt 
der  Medusa  in  dem  am  Boden  liegenden  Schilde  sich  spiegeln 
lässt;  auf  demselben  (also  in  derselben  ungebräuchlichen 
Weise,  wie  X€AY  und  APXIONOC  der  nämlichen  Samm- 
lung) liest  man  A3E0X:  de  Thoms  VI,  6;  de  Jonge  Notice, 
p.  150,  n.  10;  Raspe  8864.  Das  zweite,  eine  Paste,  zeigt 
eine  mit  Thyrsus  und  Oenochoe  einherschreitende  rasende 
Bacchantin  und  die  nämliche  in  ihrer  Abkürzung  doppelt  ver- 
dächtige Inschrift  A3E0X : de  Thoms  VI,  9.  — Der  Achat 
bei  Beger  Thes.  Brand.  III,  p.  201  mit  der  noch  nicht  genü- 
gend erklärten  Inschrift  AXICXPI  hat  mit  Axeochos  sicher 
nichts  zu  schaffen,  sondern  gehört  zur  ('lasse  der  Abraxas- 
gemmen. 

Caius  s.  Gaios. 
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dass  i cus. 

KAACCIKOC ; Serapis  auf  einem  Throne  sitzend:  [Mariette 
Cat.  Crozat  p.  29,  n.  553].  Der  Name  scheint  erst  von 
Clarac  p.  76  und  im  C.  I.  7201  auf  einen  Künstler  bezogen 
worden  zu  sein,  wahrscheinlich  ohne  Grund. 

Cncius  s.  Gnaeos. 

D emetrios. 

Dubois  bei  Clarac  p.  88  beschreibt  folgende  zwei  Steine: 
Carneol  des  Marquis  de  Dree  [Cat.  pl.  3,  n.  A],  Herakles 
den  an  einen  Baum  aufgehängten  Löwen  erwürgend; 
JHMHTPIOY.  — Carneol  des  Baron  von  Schellersheim: 
Stier  mit  der  Inschrift  AU  MH. . Ob  wir  an  einen  Künstler 
zu  denken  haben,  vermag  ich  nach  diesen  Angaben  nicht 
zu  entscheiden.  Gewiss  nicht  um  einen  solchen  handelt  es 
sich  bei  einer  Paste:  Herakles  den  Antäos  erwürgend,  mit 
der  lateinischen  Inschrift  DEMET : Raspe  5S20.  — C.  1. 7177. 
Dionysios. 

Murr  Bibi,  glypt.  p.  64  führt  den  Kopf  einer  Bacchantin 
mit  der  Aufschrift  JIONYSIOY  an,  ohne  irgend  eine  nähere 
Angabe,  welche  über  die  Möglichkeit  der  Annahme  eines 
Steinschneiders  entscheiden  liesse.  — C.  I.  7179. 
Epitonos. 

„Venus  victrix  stehend,  auf  eine  Säule  gestützt,  im  Felde 
EUITONOC,  Naine  des  Steinschneiders,  gute  Arbeit“:  de 
Jonge  Notice  p.  143.  Der  Umstand,  dass  sich  der  Stein 
in  der  Haager  Sammlung  befindet,  welche  das  übel  berüct- 
tigte  de  Thoms’sche  Cabinet  in  sich  enthält,  so  wie  die  sonst 
nicht  bekannte  Namensform,  welche  leicht  ein  Fälscher  ans 
Unkunde  für  EllirONOC  gesetzt  haben  könnte,  machen  die 
Inschrift  in  hohem  Grade  verdächtig.  — C.  I.  7184. 
Euemeros. 

Carneol,  nach  Raspe  7137  im  Besitz  des  Landgrafen  von 
Hessen-Cassel:  Mars  oder  ein  römischer  Kaiser  in  Harnisch 
mit  Lanze  und  Schild  zur  Seite.  Ob  der  beigeschriebene 
Name,  € YHMcPOY  wie  Raspe  meint,  den  Künstler  bezeich- 
net, vermag  ich  nicht  zu  entscheiden.  — C.  I.  7189. 
Gaios. 

„Ein  Granat,  in  dem  der  vorwärts  gewandte  Kopf  eines 
Hundes,  des  Sirius  oder  des  Hundsternes,  mit  der  Auf- 
schrift rAIOC  €110161  auf  dem  Halsbande  sehr  tief  geschnit- 


Digitized  by  Google 


559 


ten  ist,  der  vormals  dem  Lord  Besborough  (Vic.  Duncannon) 
gehörte,  und  mit  seinen  übrigen  Gemmen  in  die  Sammlung 
des  Duc  von  Marlborough  überging,  gehört  zu  den  sehr  be- 
rühmten Gemmen  (Natter  Trnite  pi.  16;  Worlidge  Gems  1; 
Bracci  I,  t.  45;  [Lippert  III,  505J;  Raspe  3251  und  introduct. 
p.  XXXVI;  C.  I.  7170).  Es  ist  dieser  Kopf  ein  so  sehr  vor- 
treffliches und  geistreiches  Werk,  dass  man  nicht  weiss,  was 
man  mehr  daran  bewundern  soll,  ob  die  aufs  höchste  ge- 
triebene Nachahmung  des  Lebens,  oder  die  ausserordentliche 
Kunst  in  der  Ueberwindung  aller  Schwierigkeiten,  das  lech- 
zende zarte  Fleisch  in  der  Schnauze,  das  Inwendige  des 
Maules,  die  Zähne,  Nase  oder  die  heraushängende  Zunge  — 
ut  fessi  canes  linguam  ore  de  patulo  potus  aviditate  proii- 
ciens.  — Raspe  zweifelte  an  dem  Alterthum  dieses  Steines; 
Natter  hatte  gerauine  Zeit  in  London  seine  Kunst  geübt,  und 
ihm  hatte  man  diese  Arbeit  zugeschrieben.  Ein  Gerücht, 
ohne  welches  niemand  das  Alterthum  derselben  würde  in 
Zweifel  gezogen  haben.“  So  Köhler  S.  158.  Aber  wiegt 
dieses  Gerücht',  welches  Murr  (Bibi,  glypl-  p.  81)  ausdrück- 
lich als  auf  einem  Irrthum  beruhend  bezeichnet,  schwer  ge- 
nug, um  darum  „ein  so  tleissig  beendigtes  Werk,  das  weder 
in  alter  noch  neuer  Zeit  seines  Gleichen  gehabt  hat“,  sofort 
unter  diejenigen  zu  verweisen,  an  denen  Arbeit  und  Inschrift 
neu  sind“?  Allerdings  soll  Natter  in  dem  Besborough’schen 
Katalog  den  Stein  einen  böhmischen  Granat  nennen , den 
nach  Köhler  die  alten  Steinschneider  nicht  kannten.  Dage- 
gen wird  von  Clarac  p.  67,  ich  weiss  freilich  nicht,  auf 
welche  Auctorität  hin,  der  Granat  ein  syrischer  genannt 
Wenn  ferner  Natter  offen  zugesteht,  auf  seine  Werke  zuwei- 
len griechische  Namen  gesetzt  zu  haben,  so  leugnet  er  doch 
eben  so  entschieden,  dass  er  selbst  dieselben  für  antik  aus- 
gegeben. Unsern  Stein  aber  nennt  er  (zu  Taf.  17  und  pref.  XV) 
griechisch  und  behauptet  nur  (p.  27)  ihn  mit  ziemlichem  Er- 
folge copirt  zu  haben.  Was  endlich  den  Namen  anlangt, 
den  Köhler  als  nicht  glücklich  gewählt,  bezeichnet,  weil  da- 
durch ein  römischer  Steinschneider  Caius  zum  Vorschein 
komme,  so  würde  ja  gerade  ein  Fälscher  voraussichtlich 
„glücklicher“  gewählt  haben.  An  sich  ist  aber  der  Name 
den  Bedenken,  welche  wir  später  (Abth.  III)  gegen  die  Na- 
men Quintus  und  Aulus  geltend  machen  müssen,  nicht  unter- 
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worfen,  wie  schon  das  Beispiel  des  Juristen  Gaius  beweisen 
kann.  Noch  dazu  lässt  es  sich  nicht  einmal  ausmachen,  ob 
Steine  mit  dem  Namen  des  Gaios  früher  als  unser  Sirius  bekannt 
waren.  Auf  dem  sogleich  zu  erwähnenden  Berliner  Obsidian 
hat  sogar  noch  Winckelrnann  die  Inschrift  übersehen.  So 
scheint  rnir  zu  einer  Verdächtigung  bis  jetzt  noch  kein  hin- 
reichend triftiger  Grund  vorhanden  zu  sein,  wiewohl  die  volle 
Gewähr  der  Echtheit  erst  durch  eine  nochmalige  Prüfung  des 
Originals  gewonnen  werden  kann,  welches  sich  jetzt  wahr- 
scheinlich in  der  Blacas’schen  Sammlung  befindet,  vgl.  Ger- 
hard Arch.  Anz.  1854,  S.  433.  — Eine  Copie  von  Masini’s 
Hand  und  mit  seinem  Namen  versehen  befindet  sich  in  Ber- 
lin: Winck.  Descr.  II,  1240. 

Auf  dem  Berliner  Obsidian  ist  ein  bärtiger  und  nament- 
lich an  den  Beinen  stark  behaarter  Silen  auf  einem  Thier- 
felle sitzend  dargestellt,  in  jeder  der  halb  erhobenen  Hände 
eine  Flöte  haltend;  daneben  liest  man  rAlOC:  Winck.  Descr. 

II,  1136;  Panofka  Gemmen  m.  Inschr.  I,  3;  Tölken  Beschr. 

III,  761;  C.  I.  7170  b.  Mit  der  gepriesenen  Vortrefflich keit 
des  Sirius  kann  dieses  Werk  von  nur  mässigem  Verdienst 
keinen  Vergleich  aushalten,  so  dass  daraus  der  Zweifel  er- 
wächst, ob  wir  hier  den  Namen,  sofern  er  alt  ist,  nicht  viel- 
mehr für  den  des  Besitzers,  als  für  den  des  Künstlers  zu 
halten  haben.  — Ein  Stoschischer  Schwefel  mit.  dem  Bilde 
der  Nemesis  und  der  Inschrift  rAIÜY  ist  nur  durch  Raspe 
8235  bekannt.  Nach  diesem  scheint  ein  Carneol  der  Ro- 
ger’schen  Sammlung,  eben  so  wie  nach  dem  Berliner  Obsi- 
dian ein  Silen  auf  einem  Hyacinth  in  demselben  Besitz  copirt 
zu  sein:  Dubois  bei  Clarac  p.  68. 

Gnaios. 

Der  bekannteste  Stein  mit  dem  Namen  des  Cneius  ist  ein 
bläulicher  Aquamarin,  auf  welchem  der  Kopf  des  jugend- 
lichen Herakles  dargestellt  ist;  neben  dem  Halse  sieht  man 
flach  gearbeitet  die  Keule  und  unter  dem  Abschnitte  des  Halses 
die  Inschrift  rNAlOC:  Stosch  t.  23;  Gori  Mus.  Flor.  II,  t.  7, 
2;  Bracci  I,  49;  Winck.  Descr.  II,  1682;  Lippert  I,  539; 
Raspe  5458;  Cades  III,  A,  2;  C.  1.  7174.  Er  kam  aus  An- 
dreini’s  Besitz  (Gori  CoL  lib.  Liv.  p.  155)  in  die  Strozzi’sche,  spä- 
ter in  die  Schellersheim’sche  und  neuerdings  in  die  ßlacas’sche 
Sammlung.  Aber  wir  haben  von  ihm  noch  weit  ältere  Kunde: 
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Faber,  der  Herausgeber  von  Ursinus’  Illustrium  imagines,  er- 
wähnt ihn  (S.  66),  indem  er  die  Inschrift  auf  Pompeius  be- 
zieht und  den  Stein  für  eines  der  Siegel  dieses  Römers  hält. 
Es  macht  daher  einen  sonderbaren  Eindruck,  wenn  Köhler 
S.  143  Folgendes  bemerkt:  „Der  Herakleskopf  des  vorgeb- 
lichen Gnaeos  konnte  folglich  (weil  Köhler  die  Künstlerin- 
schriften der  Andreini’schen  Sammlung  fast  sämmtlich  als 
aus  Betrug  entstanden  betrachtet)  aus  keiner  verdächtigeren 
Quelle  herrühren,  als  aus  der  Sammlung  des  Andreini,  und 
es  leidet  keinen  Zweifel,  dass,  hätte  sie  ihre  Aufschrift  nicht 
über  hundert  Jahre  vor  Andreini  bekommen,  er  gerade  der 
Mann-  gewesen  sein  würde,  der  am  wenigsten  gezaudert  hätte, 
sie  damit  zu  versehen.“  Es  leuchtet  eia,  dass  bei  einer 
solchen  Befangenheit  in  den  eigenen  Vorurtheilen  eine  klare 
Würdigung  auch  der  einfachsten  vorliegenden  Thatsachen 
geradezu  unmöglich  wird.  So  heisst  es  nun  von  der  In- 
schrift: „Die  Buchstaben  des  Namens,  durch  den  dieses 

Werk,  nach  Visconti’s  Meinung,  einem  römischen  Sclaven 
oder  Freigelassenen  zugeschrieben  wird,  und  den  schon  dar- 
um kein  Vorurtheilsfreier  für  alt  nehmen  kann,  sind  zwar 
nicht  übel  gerathen,  tragen  aber  durch  ihre  Aehnlichkeit  mit 
so  vielen  anderen  Aufschriften  völlig  das  Gepräge  ihres  neuen 
Ursprungs.“  Nachdem  er  dann  später  auf  das  Unbegründete 
der  Meinung  Faber’s,  dass  der  Stein  zum  Siegelringe  des  Pom- 
peius gedient,  hingewiesen,  schliesst  er  weiter:  „es  ergiebt 
sich  doch  daraus  so  viel,  dass  zu  Orsini’s  und  Faber’s  Zeit 
der  Name  Gnaeos  auf  Verlangen  eines  Schlechtunterrichteten 
der  Gemme  in  der  Absicht  eingeschnitten  war,  um  sie  für 
den  Siegelring  des  Pompeius  auszugeben“ ; und  dabei  wird 
dann  auf  die  Steine  des  Aetion , Hyllos , Hellen  und  Aulos 
hingewiesen,  welche  damals  ein  gleiches  Schicksal  erfahren 
hätten.  Weiter  heisst  es  S.  168:  „Unnöthig  ist  es  zu  be- 
merken, warum  die  Vornamen  Cneius  und  Aulus  das  nicht 
anzeigen  konnten,  was  man  damit  bezweckte;  dass  durch 
sie  die  Neuheit  dieser  Zugaben  nur  zu  sehr  bekräftigt  wird; 
und  dass  diese  Vornamen,  ihrer  Unbestimmtheit  wegen,  nicht 
einmal  geeignet  waren,  die  Besitzer  der  Ringsteine  anzuzei- 
gen. Uebrigens  sind  die  Eigener  der  Ringsteine  stets  mit 
allen  drei  Namen,  und  seltener  im  Nominativ,  als  im  Genitiv 
auf  ihnen  gegraben.“  Wie  hier  alles  auf  Vorurtheil  beruht, 
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ist  nicht  schwer  nachzuweisen,  üeber  die  Steine  mit  dem 
Namen  des  Aetion,  Hyllos  u.  s.  w.  ist  schon  früher  gehan- 
delt worden.  Gesetzt  nun  aber,  man  hätte  zu  Orsini’s  Zeit 
einen  Stein  durch  eine  Inschrift  zu  einem  Siegelsteine  des 
Pompeius  machen  wollen,  wie  wäre  man  damals,  wo  gewiss 
noch  wenige  Gemmeninschriften  römischer  Namen  mit  grie- 
chischen Buchstaben,  wohl  aber  schon  eine  Zahl  rein  römi- 
scher Inschriften  bekannt  sein  mochte,  auf  den  Gedanken  ge- 
kommen, den  Pompeius  durch  seinen  Vornamen  in  griechi- 
scher Form  bezeichnen  zu  wollen?  Die  einfachste  und  na- 
türlichste Folgerung  ist  vielmehr,  dass  die  Beziehung  auf 
Pompeius  erst  aus  der  vorhandenen,  vor  Augen  liegenden 
Inschrift  rNAJOC  entstanden  sei.  Auffallend,  aber  dock 
nur  scheinbar  auffallend  ist  allerdings  die  Unbestimmtheit 
des  Vornamens  zur  Bezeichnung  einer  Person.  Aber  die 
Consequenz  der  Inschriften  öffentlicher  Monumente  dürfen 
wir  nicht  von  denen  der  geschnittenen  Steine  verlangen, 
welche  dem  Privatgebrauche  dienten.  Gerade  durch  den 
Privatgebraueh  konnte  die  Beschränkung  auf  den  Vornamen 
motivirt  sein.  Eben  so  konnte  aber  auch  ein  berühmter 
Steinschneider  sich  durch  einen  solchen  deutlich  genug 
bezeichnet  erachten , wie  wir  in  der  neueren  Zeit  uns 
gewöhnt 'haben,  eine  Menge  gerade  der  berühmtesten  Künst- 
ler, wie  Kaphael,  Michelangelo,  Domenichino,  Marc  An- 
ton fast  immer  nur  mit  ihren  Vornamen  zu  nennen.  Dass 
wir  für  diesen  Gebrauch  unter  den  antiken  Bildhauern  und 
Malern  keine  Analogien  nachweisen  können,  erklärt  sich  ein- 
fach daraus,  dass  überhaupt  nur  sehr  wenige  mit  römischen 
Namen  bekannt  sind.  Die  Inschrift  rJNAIOC  unter  dem  Kopfe 
des  Herakles  gehört  demnach  zu  den  am  besten  beglaubigten, 
welche  wir  besitzen;  und  dass  sie  einen  Künstler  bezeichne, 
dürfen  wir  wenigstens  nicht  von  vorn  herein  als  unmöglich 
abweisen,  indem  auch  die  Arbeit  des  Kopfes  von  der  Art 
ist,  dass  sie  den  Künstler  zur  Beifügung  seines  Namens  wohl 
berechtigen  durfte.  Zwar  urtheilt  Köhler  S.  144  im  Gegen- 
satz zu  Visconti’s  emphatischen  Lobsprüchen,  dass  „durch 
den  grossen  Fleiss,  den  man  in  der  Ausführung  des  Gesich- 
tes und  der  Haare  verschwendet,  das  Ganze  an  Kraft  und 
Geist  verloren  habe.“  Doch  aber  erkennt  auch  er  S.  142 
an,  dass  dieser  schöne  Jünglingskopf  mit  sehr  viel  Zartheit 
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und  Gefühl  dargestellt  worden ; dass  die  Locken  leicht,  man- 
nigfaltig and  abwechselnd,  zugleich  reich  und  zierlich  gebil- 
det seien. 

Ausser  diesem  Steine  ist  eine  ganze  Reihe  anderer  be- 
kannt, welche  den  Namen  des  Gnaios  tragen;  ein  Theil  da- 
von ist  anerkanntermaassen  unecht,  ein  anderer  mindestens 
verdächtig;  und  als  echt  lässt  sieb,  mit  Bestimmtheit  wenig- 
stens, keiner  nachweisen.  Aus  Apostolo  Zenö’s  Sammlung 
publicirte  Venuti  (Collect,  ant.  t.  75)  im  J.  1736  das  Bild 
eines  Athleten,  der  im  Begriff  äst  sich  zu  salben.  Die  In- 
schrift rNAlOY  wurde  damals  rHAlOY  gelesen;  und  wenn 
Vettori  (Diss.  glypt.  p.  5)  diesen  Namen  nicht  in  das  Ver- 
zeichniss der  Steinschneider  aufnehmen  wollte,  so  erscheint 
es  doch  zweifelhaft,  ob  er  nur  an  der  Form  des  Namens  An- 
stoss  nahm  oder  ob  er  Gründe  des  Zweifels  an  der  Echtheit 
überhaupt  hatte.  Später  besass  den  Stein  Stosch,  dann  Lord 
(Duncannon)  Besborough  und  endlich  der  Herzog  von  Marl- 
borough:  Natter  Methode  pl.  25;  Bracci  I,  t.  51;  Winck. 
Descr.  zu  V,  9;  Lippert  II,  908;  Raspe  7931;  Cades  VIII, 
F,  74.  Köhler  spricht  S.  98  über  diesen  Stein  ausführlich: 
„Die  Aufschrift,  die  schon  dem  Vettori  verdächtig  geschie- 
nen hatte,  ist  augenscheinlich  neu,  eben  so  auch  die  saubere 
und  'fleissige  Arbeit....  Natter  spricht  mit  so  vielen  Lob- 
preisungen von  diesem  Steine,  welchen  er  in  einem  Umrisse 
liefert,  dass  man  sich  vielleicht  nicht  irren  würde,  wenn  man 
ihn  für  den  Verfasser  desselben  halten  würde.  Er  nennt  die- 
sen Stein  einen  morgenländischen  Hyacinth,  sagt  aber  dabei, 
er  habe  die  Farbe  eines  böhmischen  Granats.  Da  nun  Natter 
den  Stein  in  Händen  hatte  und  hinreichende  Kenntniss  der 
Steine  besass,  deren  alte  und  neue  Lithoglyphen  sich  bedienten, 
so  konnte  unsere  Gemme  kein  Iacinthe  oder  Iacynthe  guar- 
nachin  sein,  wie  Visconti  und  Venuti  sie  nennen;  sie  ist 
vielmehr  ein  schöner  böhmischer  Granat  von  mehr  als  ge- 
wöhnlicher Grösse,  und  um  so  mehr  eine  Arbeit  Natter’s, 
weil  dieser  Stein  den  Alten  unbekannt  war.  Diese  Gemme 
ist  auf  ihrer  Oberfläche,  wie  Natter  bemerkt,  völlig  flach; 
noch  ein  Beweis  ihrer  Neuheit,  weil  alle  sowohl  dunkel  als 
gelbrothe  Granaten , welche  unrichtig  Hyacinthe  genannt 
werden,  die  von  alten  Künstlern  geschnitten  worden,  stets 
und  ohne  Ausnahme  convex  geschliffen  sind.“  Was  Köhler 
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über  die  Steinart  bemerkt,  vermag  ich  nicht  zu  beurtheilen; 
und  da  er  die  Gemme  selbst  nicht  gesehen  hat,  so  ist 
eine  nochmalige  Untersuchung  derselben  sehr  wünschens- 
werth.  Im  «Abdruck  erscheint  die  Arbeit  allerdings  [ziem- 
lich unbedeutend,  und  namentlich  verrfith  der  Künstler 
wenig  Geschick  in  der  Benutzung  des  gegebenen  Raumes: 
ein  Mangel,  der  z.  B.  durch  die  Vergleichung  der  antiken 
Paste  bei  Winck.  Descr.  V,  24  (9  ist  eine  Venus)  recht  augen- 
fällig wird;  weshalb  auch  ich  meine  Zweifel  an  der  Echt- 
heit nicht  unterdrücken  kann. 

Demnächst  scheint  die  meiste  Aufmerksamkeit  ein  Carneol 
des  Kircher’schen  Museums  zu  Verdienen,  auf  dem  das  ideale 
Brustbild  einer  Frau  mit  einem  Scepter  neben  der  Schulter 
dargestellt  ist.  Die  Inschrift  rNAIÜY  steht  unter  dem  Ab- 
schnitte des  Halses:  Bracci  I,  t.  53  (als  Cleopatra);  Lippert 
I,  52  (als  Juno,  ohne  Angabe  der  Inschrift);  Raspe  3362 
(als  Muse).  Während  hier  Köhler  nur  die  Inschrift  als 
neueren  Zusatz  betrachtet,  die  Arbeit  dagegen  als  zart,  ge- 
schmackvoll und  fleissig  sogar  besonders  lobt,  drängen  sich 
mir  auch  gegen  das  Alter  der  letzteren  verschiedene  Zweifel 
auf.  Keine  der  vorgesehlageneu  Benennungen  genügt,  und 
wenn  z.  B.  Köhler  das  Scepter  für  Juno  geltend  macht,  so 
erscheint  gerade  die  Form  dieses  Attributs  als  eines  dünnen 
knotigen  Stabes  mit  wenig  antjker  Bekrönung  auffällig.  Für 
eine  Juno  ist  ferner  die  ganze  Anordnung  des  Haares  un- 
passend, das  überdem  in  den  die  Stirn  umgebenden  Partien 
im  Nacken  auf  eine  zierliche  Wirkung  in  einer  Weise  be- 
rechnet erscheint,  die  sich  schwerlich  auf  alten  Steinen  wie- 
derfindet. Endlich  entbehrt  das  Gesicht  bei  aller  äussern 
Reinheit  der  Formen  doch  des  rechten  innern  Lebens  im 
Ausdruck. 

An  einem  mit  einem  Felle  bedeckten  Kopfe,  den  die 
Einen  für  Theseus,  die  Anderen  für  eine  Juno  Lanuvina  er- 
klären, früher  in  der  Rendorp’schen,  jetzt  in  der  Beverley’- 
schen  Sammlung,  ist  nach  Bracci’s  Zeugniss  wenigstens  die 
Inschrift  rNAIOC  von  J.  Pichler’s  Hand  eingeschnitten,  wahr- 
scheinlich aber  die  ganze  Arbeit  modern:  Bracci  1,  t.  48; 
p.  267:  Winck.  Descr.  III,  69;  [Lippert  III,  355];  Raspe 
8647;  Cades  III,  B,  8;  Köhler  S.  98. 
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Auf  einem  Stein,  dessen  Besitzer  unbekannt  ist,  sieht 
man  Diomedes,  der  das  Palladium  entführt,  ganz  in  derselben 
Weise,  wie  auf  anderen  Gemmen,  z.  B.  einer  mit  dem  Namen 
des  Dioskurides,  dargestellt;  im  untern  Abschnitt  steht  die 
Inschrift  rNAlOY:  Bracci  1,  t.  50;  Winck.  Desor.  III,  318; 
Lippert  II,  187;  Raspe  9399;  Cades  III,  E,  281.  Bracci,  dem 
das  häufige  Vorkommen  dieses  Gegenstandes  und  die  Ueberein- 
stimmung  dieser  Gemme  mit  der  des  Dioskurides  einigen 
Verdacht  einflösste,  erklärt  sie  doch  namentlich  auf  das  Zeug- 
niss  J.  Piehler’s  hin  für  alt.  Trotzdem  halte  ich  Köhler’s 
Zweifel  an  der  Echtheit  (S.  168)  für  gerechtfertigt,  indem 
sich  in  den  Formen  des  Körpers  bei  einer  Vergleichung  mit 
dem  von  Köhler  freilich  ebenfalls  verurtheilten  Steine  des 
Dioskurides  eine  gewisse  Weichlichkeit  zeigt,  die  in  Verbin- 
dung mit  dem,  für  einen  Diomedes  namentlich,  nichtssagen- 
den Ausdrucke  des  Kopfes,  von  dem  Charakter  antiker  Ar- 
beiten weit  entfernt  scheint. 

Die  Inschrift  rNAIOV  (so)  hinter  einem  nackten  Jüng- 
ling mit  dem  Schabeisen  auf  einem  kleinen  Carneol  der 
Rendorp’schen  Sammlung,  einer  sehr  mittelmässigen  Arbeit, 
wird  von  Bracci  (I,  t.  52,  p.  265;  II,  p.  25;  vgl.  Lippert  II, 
920)  in  Uebereinstimmung  mit  J.  Pichler  für  einen  Zusatz 
von  neuer  Hand  erklärt;  Köhler  S.  97  zweifelt  auch  an  dem 
Alter  der  übrigen  Arbeit. 

Aus  dem  Mead’schen  Museum  erwähnt  Bracci  (p.  269) 
eine  Minerva  mit  dem  Pegasus  auf  dem  Helme,  an  welcher 
er,  allerdings  ohne  die  Gemme  oder  einen  Abdruck  gesehen 
zu  haben,  die  Inschrift  rNAIUS  wegen  der  Form  des  2 für 
modern  hält.  Nach  Raspe  9699,  der  den  Kopf  Alexander 
nennt,  hat  die  Inschrift  zwar  das  runde  C,  allein  auch  er  be- 
zeichnet die  Arbeit  als  neu,  wahrscheinlich  ein  Werk  des 
Constanzi. 

Ein  Chalcedon  mit  dem  Kopf  des  Herakles  und  der  In- 
schrift rNAIUC  (Raspe  5439;  Lippert  I,  527)  ist  wahrschein- 
lich die  von  Natter  (Methode,  pref.  p.  XXX)  erwähnte 
Copie  der  Strozzi’schen  Gemme  von  Constanzi  (vgl.  Verz. 
d.  Dresdener  Sammlung  Nr.  289). 

Auf  einem  Stein  der  de  la  Turbie’schen  Sammlung  ist 
das  Brustbild  einer  Muse  dargestellt,  vor  ihr  auf  einer  Säule 
eine  tragische  Maske,  hinter  ihr  ein  Thyrsus  und  die  Inschrift: 
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Visconti  op.  var.  III,  p.  405;  Raspe  3506,  pl.  33;  Cades  II, 
A,  439.  Obwohl  Visconti  die  Arbeit  für  alt  und  des  Namens, 
den  sie  trägt,  würdig  erklärt,  so  steht  doch  Köhler  S.  168 
nicht  an,  sie  für  einen  modernen  Betrug  zu  halten  und  sei- 
nen Verdacht  theilt  Clarac  S.  80,  wohl  wegen  der  Unzuver- 
lässigkeit der  Sammlung,  in  welcher  sie  sich  befand.  Ich 
habe  dabei  noch  zu  bemerken,  dass  auf  einem  mir  vorlie- 
genden, sehr  guten  Cades’scben  Abdrucke  die  wenig  saubere 
Inschrift  nicht  einmal  correct  rNAlOY  lautet,  sondern  klar 
und  deutlich  die  Form  NAIOY  zeigt. 

Lippert  II,  423  erwähnt  einen  Kopf  des  Alcäus  auf  einem 
Cameol  als  ein  Werk  des  Gnäus ; 11, ' 182  einen  Theseus,  der 
mit  dem  von  Raspe  11671  Antinous  genannten  Kopfe  mit.  der 
Inschrift  rNAIÜC  identisch  scheint;  Raspe  10649  einen 
Brutus  mit  gleicher  Inschrift  (nach  Lippert  II,  526:  Lucius 
Vettius). 

Hierzu  kommen:  Carneol,  Kopf  einer  Schwester  des  Ca- 
ligula,  unten  rNAIOC:  Tölken  Verzeichn.  S.  329,  N.  151. 
Das  Gesicht  hat  nach  dem  Berichte  eines  Freundes  etwas 
Elegantes  und  zugleich  Gedunsenes;  die  Haartracht  ist  auf- 
fallend und  die  Aehnlichkeit  mit  einer  Schwester  des  Cali- 
gula, nicht  hinlänglich  begründet.  — „Reiter  zu  Pferd,  einen 
Eber  (nach  Stephani  bei  Köhler  S.  332  einen  Bären)  durch- 
bohrend, unten  eine  liegende  Figur  mit  Pantherfell,  Thyrsns 
und  Stiefeln;  trotz  der  Inschrift  rNAIOY  höchst  verdächtig, 
Nicolo“ : Neapels  ant.  Bildw.  S.  398,  1.  — Kopf  des  Mercur, 
im  Besitz  Pullini’s  zu  Turin:  [Millin  voy.  en  Savoie  t.  1,  p 
321];  Dubois  bei  Clarac  p.  80.  — Ein  Stein  einst  im  Besitt 
des  Marquis  de  Dr6e:  [Catal.  pl.  III,  A] ; Dubois  bei  Clarac. 
Pferdekopf,  ...AIOY,  Fragment,  von  dem  Dubois  einen  Ab- 
druck besitzt:  Clarac  p.  79. 

Copien  des  Strozzi’schen  Herakles  finden  sich  bei  Gori 
Dact.  Smith.  I,  t.  23;  de  Jonge  p.  173,  1;  bei  Baron  Roger: 
Dubois  bei  Clarac;  ferner  wohl  auch  bei  Worlidge  Gems  34, 
in  Besitz  Lord  Clanbrasill’s;  Copien  des  sich  salbenden  Athle- 
ten bei  Raspe  7938  u.  39;  des  Athleten  mit  dem  Schabeisen 
bei  Duntersan  Hist,  du  cab.  des  med.  p.  92,  n.  498. 

Hellen. 

Schon  bei  Fulvins  Ursinus  (lllustr.  imag.  64)  ist  ein  Carneol 
publicirt,  auf  welchem  das  Brustbild  des  (Antinous?  als)  Har- 
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pokrates  dargestellt  ist;  hinter  dem  Kopfe  findet  sich  die  In- 
schrift 6AAHN:  Stosch  t.  37;  Bracci  II,  t.  77.  Die  Arbeit 
des  Bildes  wird  von  Köhler  S.  57  nicht  nur  als  antik  aner- 
kannt, sondern  auch  als  auf  das  schönste,  mit  einer  unbe- 
schreiblichen Zartheit  beendigt  gelobt.  Dagegen  soll  die  In- 
schrift (vgl.  auch  S.  110)  ein  Zusatz  aus  der  Zeit  des  Ursinus 
sein,  um  auf  diese  Weise  die  Bildnisssammlung  berühmter  Män- 
ner des  Alterthums  durch  denjenigen  Heros  zu  vermehren,  von 
dem  das  merkwürdigste  Volk  des  Alterthums  den  Namen  der 
Hellenen  erhalten  hatte.  Mit  Recht  bemerkt  dagegen  Tölken 
(Sendschreiben  S.  54),  dass  in  diesem  Falle  der  zu  solchem 
Betrüge  ersehene  Kopf  höchst  ungeschickt  gewählt  sein 
würde.  Die  ganze  Verdächtigung  des  Ursinus  ist  aber  be- 
reits an  mehreren  Beispielen  als  unbegründet  nachgewiesen 
worden.  An  dem  Alter  der  Inschrift  ist  also  nicht  zu  zwei- 
feln. Dagegen  wage  ich  nicht,  ohne  den  besondern  Cha- 
rakter der  Schrift  aus  einem  Abdrucke  zu  kennen,  eine  Ent- 
scheidung darüber  abzugeben,  ob  der  Name  nach  der  ge- 
wöhnlichen Annahme  den  Steinschneider,  oder  nach  Tölken’s 
Meinung  den  Besitzer  bedeute,  „mag  nun  derselbe  Hellen, 
Hellenios,  Hellenikos  oder  wie  sonst  geheissen  haben.“  Im 
vorigen  Jahrhundert  kam  der  Stein  nebst  einer  Wiederholung 
desselben  aus  Crozat’s  Sammlung  (Mariette  Catal.  p.  11)  in 
die  des  Herzogs  von  Orleans  (t.  II.  pl.  9);  und  mit  dieser 
später  in  das  petersburger  Cabinet,  während  die  ausgeschie- 
dene Wiederholung  in  die  Sammlung  im  Haag  übergegangen 
ist:  de  Jonge  Notice  p.  160;  Köhler  S.  259.  — Ein  zweiter 
Stein:  eine  scenische  Maske  mit  der  Inschrift  CAAHN  be- 
findet sich  nach  R.  Rocliette  Lettre  p.  141  und  Clarac  p.  124 
im  Blacas’schen  Besitz.  Seine  Herkunft  aus  der  de  la  Tur- 
bie’schen  Sammlung  lässt  jedoch  eine  genaue  Prüfung  seiner 
Echtheit  wünschenswerth  erscheinen.  — Den  Kopf  eines 
fröhlichen  mit  Reblaub  bekränzten  jugendlichen  Satyrs  der 
berliner  Sammlung  mit  der  Inschrift  EAAHNOY  hält  Tölken 
S.  55  „unbedenklich  für  modern,  da  er  in  der  Art  der  paus- 
backigen Bacchusköpfe  in  deutschen  Stadtweinkellern  gebildet 
ist,  obgleich  die  Ausführung  die  Hand  eines  Meisters  verräth.“ 
Kronios. 

Sogenannte  Terpsichore,  stehend,  mit  der  Leier  an  einen 
Pfeiler  gelehnt;  KPÜNlOC.el 7:  Gori  Inscr.  etr.  I,  t.  1,  1: 
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Bracci  11,  t.  56.  Bracci  bezeichnet  die  Arbeit  als  modern 
und  wahrscheinlich  von  der  Hand  des  Flavio  Sirleti  herrüh- 
rend; und  da  das  Bild,  mit  dem  der  Muse  des  Onesas  ziem- 
lich übereinstimmend,  auch  sonst  zu  Fälschungen  benutzt 
worden  ist,  da  der  Name  des  Kronios,  als  der  eines  der  berühm- 
testen Steinschneider  des  Alterthums  von  einem  Fälscher 
leicht  aus  Plinius  entlehnt  werden  konnte,  da  endlich  auch 
die  Abkürzung  CU  verdächtig  erscheinen  mochte,  so  hat  in 
neuerer  Zeit  niemand  dem  Urtheil  Bracci’s  widersprochen. 
Doch  dürfte  es  nicht  überflüssig  sein,  auf  einige  äussere 
Umstände  aufmerksam  zu  machen.  Dass  Andreini  den  Stein 
besessen,  dass  ihm  dieser  gestohlen  und  nur  ein  Abdruck 
geblieben  sei,  nach  dem  Gori  seine  Abbildung  herausgegebei, 
ist  ungenau.  Gori  (Columb.  libert.  Liviae  p.  155)  sagt  aus- 
drücklich, dass  Andreini  nur  einen  Abdruck  besessen,  der 
ihm  mit  anderen  Steinen  gestohlen  sei:  Huius  vero  gemmae 
singulare  ectypum  dumtaxat  extabat  in  Andreinia  dactyliotheca, 
quod  ipse  reperit  inter  alia  plura,  quinquaginta  adhinc  annis, 
apud  quemdam  florentinuin  artificem,  eximium  sigillorum 
scriptorera  in  gemmis,  in  officinis  Medicei  musei,  cognomento 
„il  ßorgognone“.  Andreini’s  Zuverlässigkeit  ist  zwar  von 
Köhler  heftig  angegriffen  worden:  allein,  dürfen  wir  fragen, 
was  hätte  ihn  wohl  zur  Erfindung  der  obigen  Erzählung 
veranlassen  können,  wenn  es  sich  nicht  um  einen  Stein, 
sondern  nur  um  einen  Abdruck  handelte?  War  aber  der 
Abdruck  schon  fünfzig  Jahre  vor  Gori’s  Erwähnung  i® 
Jahre  1727,  also  etwa  1677  in  Andreini’s  Besitz,  so  konnte 
er  auch  schwerlich  eine  Arbeit  Sirleti’s  sein,  der  erst  1731 
starb.  Wie  dem  auch  sein  möge,  niemand  unserer  Gewährs- 
männer hat  den  Stein  oder  auch  nur  den  Abdruck  gesehen; 
und  so  lange  dies  der  Fall  ist,  scheint  mir  eben  so  wenig 
Grund  zur  Verurtheilung,  wie  zur  Vertheidigung  voran- 
liegen. 

Ein  Camee  der  ältern  Poniatowski’schen  Sammlung: 
Jupiter  seinem  Adler  schmeichelnd,  macht  sich  schon  durch 
die  falsche  Form  des  Namens  KPOMÜY  verdächtig:  R.  R°' 
chette  Lettre  p.  131;  und  eben  so  ist  ein  Carneol  des  Her- 
zogs von  Devonshire:  Perseus  mit  dem  Medusenhaupte  und 
der  Inschrift  XPSiMOY  (Raspe  8850)  oder  XPÜNIOY  [Lip- 
pen 111,  B,  1]  als  modern  anerkannt.  — C.  1.  7207. 
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Lucius  (. AEYKIOY ). 

Früher  im  Besitz  van  der  Marck’s,  dann  des  Grafen  Was- 
senaer  befand  sich  ein  Cameol:  Victoria  auf  einer  Biga 
stehend,  wie  sie  ihre  Rosse  zum  eiligsten  Laufe  antreibt;  ira 
untern  Abschnitte  AEYKIOY:  Stosch  t.  41;  Bracci  II,  t.  82; 
Winck.  Descr.  II,  1086;  Lippert  I,  692;  Raspe  7784;  Cadcs 
II,  N,  22;  C.  I.  7211.  Die,  wie  Köhler  S.  187  bemerkt, 
«gefällige,  mit  vieler  Leichtigkeit  ausgeführte  Arbeit“  macht 
nicht  den  Eindruck,  als  dürfe  man  neben  ihr  einen  Künstler- 
namen erwarten,  indem  sie  eben  nur  gefällig  und  leicht  ist 
und  keinen  Anspruch  auf  besondern  Kunstwerth  zu  erheben 
scheint.  Die  Inschrift  ist  mit  einer  gesuchten  Regelmässig- 
keit und  ohne  Rücksicht  auf  das  Bild  gerade  in  die  Mitte 
des  untern  Abschnittes  gesetzt,  so  dass  mir  auch  in  dieser  Stel- 
lung eher  ein  Grund  gegen,  als  für  die  Annahme  eines  Künst- 
lernamens zu  liegen  scheint,  indem  diese  in  der  Regel  theils 
versteckter,  theils  in  einem  gewissen  Anschlüsse  an  die  Li- 
nien der  Composition  angebracht  zu  sein  pflegen.  Endlich 
glaube  ich  zwischen  dem  Schnitt  der  einzelnen  Linien,  aus 
denen  die  Radspeichen,  die  Peitsche,  und  derjenigen,  aus 
denen  die  Buchstaben  gebildet  sind,  eine  wesentliche  Ver- 
schiedenheit zu  bemerken,  der  zufolge  der  Name  später,  mög- 
licher Weise  aber  doch  noch  in  alter  Zeit  hinzugefugt  zu 
sein  scheint. 

Von  dem  Brustbilde  eines  jugendlichen  mit  Epheu  be- 
kränzten Satyrs  mit  der  Beischrift  AEYKIOY  urtheilt  Köhler, 
es  sei  „ein  völlig  geschmackloser  Stein“,  den  Lippert  (I,  452) 
und  Raspe  (4532)  lieber  gar  nicht  hätten  mittheilen  sollen.  — 
ln  einer  bärtigen  Satyrmaske,  welche  Raspe  in  drei  Wieder- 
holungen anfuhrt  (3979= Gorlaeus  Dact.  II,  506,  vgl.  auch  Lice- 
tus  Hieroglyphica,  Schema  28  und  Canini  91;  sodann  3980 
u.  3982),  hat  man  ebenfalls  ein  Werk  des  Lucius  erkennen 
wollen;  doch  wird  die  Inschrift  theils  AoYKTeY,  theils 
A0YKT61  gegeben,  woraus  sich  nur  gewaltsam  AEYKIOY 
machen  lässt.  — Noch  weniger  wird  man  in  den  Buchstaben 
AGY  neben  einem  Kopfe  derPoppaea  (Lippert  II,  656;  Raspe 
11416)  den  Namen  eines  Steinschneiders  Lucius  finden 
wollen. 

Midias. 

ln  der  pariser  Sammlung  befindet  sich  ein  vom  Feuer  be- 

Brunn,  Geschichte  der  griech.  Künstler.  II.  37 
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schädigter  Sardonyxcamee,  auf  dem  ein  stehender  Greif  dar- 
gestellt ist,  um  dessen  einen  Vorderfuss  sich  eine  Schlange 
windet.  Die  Inschrift  ist  in  den  Publicaüonen  bei  Caylus 
Rec.  d’ant.  1,  t.  53,  4 und  Bracci  I,  tav.  d'agg.  25  MMIQY 
gelesen;  vgl.  auch  Müller  Denkm.  1,  n.  174;  G.  1.  7216. 
Erst  spät  machten  Dumersan  (Hist,  du  cab.  des  med.  p.  108, 
n.  18)  und  Duchaiais  (in  der  Revue  arch.  1849,  VI,  p.  483t 
darauf  aufmerksam,  dass  die  Inschrift  am  Anfänge  fragmen- 
tirt  sei,  und  letzterer  äussert  deshalb  auch  einige  Zweifel  an 
ihrer  Echtheit,  da  sich  eine  passende  Ergänzung  kaum  finden 
lasse.  Gegen  den  von  Dumersan  vorgeschlagenen  Namen 
XaQfiiSio-;  spricht  sich  auch  Stephani  bei  Köhler  S.  356  atu, 
und  hält  es  für  wahrscheinlich,  dass  schliesslich  doch  „der 
Name  MttäCag  gemeint,  die  Inschrift  selbst  aber  ein  Zusatz 
sei,  der,  wenn  auch  vielleicht  noch  im  Alterthum,  doch  erst 
dann  hinzugefügt  wurde,  als  der  Stein  zerbrochen  war.“ 
Diese  Bedenken  werden  noch  vermehrt  durch  folgende  sehr 
eigenthümliche  Thatsachen.  Dass  die  Inschrift  des  Pariser 
Steines  ..MIJIOY  lautet,  habe  ich  mir  durch  eine  nochma- 
lige Untersuchung  des  Originals  ausdrücklich  bestätigen 
lassen.  Dagegen  findet  sich  unter  den  Cades’schen  Ab- 
drücken ein  mit  dem  Pariser  vollkommen  übereinstimmender 
fragmenlirter  Camee,  auf  dem  die  Inschrift  in  klaren,  kräfti- 
gen Buchstaben  . . MIAIOC  lautet,  also  Aififfoog.  Hiernach 
scheint  bloss  eine  Annahme  möglich,  nämlich  dass  das  eine 
Exemplar  eine  Copie  des  andern  sei;  und  da  der  Cades’sche 
Abdruck  die  Schwierigkeiten,  welche  die  Pariser  Inschrift 
darbietet,  in  einfacher  und  schlagender  Weise  löst,  so  werden 
wir  wohl  den  Stein,  von  welchem  dieser  genommen  ist,  als 
das  Original  anerkennen  müssen.  Die  Beziehung  der  Inschrift 
auf  einen  Steinschneider  möchte  ich  nicht  etwa  mit  Stephani 
wegen  der  vertieft  geschnittenen  Buchstaben  abweisen,  sondern 
deshalb,  weil  dieselben,  an  sich  zwar  nicht  unverhfiltnissmässig 
gross,  doch  zu  gesperrt  stehen  und  die  Inschrift  dadurch 
weit  mehr  in  die  Augen  fällt,  als  es  bei  Künstlernamen  der 
Fall  zu  sein  pilegt. 

Myr  ton. 

Stosch  giebt  T,  43  das  Bild  einer  Frau  mit  wehendem 
Schleier,  emporgetragen  auf  dem  Rücken  eines  Schwanes  mit 
ausgebreiteten  Flügeln,  unter  einem  derselben  MYPTßN , 
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d’aprcs  les  empreintes  du  cabinet  de  Strozzi  ä Rome.  Nicht 
nach  dem  Stein  selbst  scheinen  auch  die  Abdrücke  bei 
Winck.  Descr.  11,  142  gemacht  zu  sein.  Bracci  (II,  t.  85)  sah 
weder  Abdruck,  noch  Original,  da  dieses  mit  anderen  Steinen 
der  Strozzi’schen  Sammlung  gestohlen  sein  sollte,  sofern  es 
sich  überhaupt  je  in  derselben  befunden  hat,  was  nach  den 
obigen  Worten  bei  Stosch  zweifelhaft  scheint.  Köhler 
(S.  186),  der  es  eben  so  wenig  kannte,  urtheilt  nichts  desto- 
weniger,  dass  der  Stein  „sehr  verdächtig  und  was  die  Auf- 
schrift betrifft,  offenbar  falsch  zu  sein  scheine“,  aus  keinem 
andern  Grunde,  als  weil  nach  seiner  Meinung  noch  so 
manche  Steine  Strozzi’s  mit  Künstlerinschriften  falsch  oder 
verdächtig  sein  sollen.  Dagegen  bemerkt  Stephani  (bei 
Köhler  S.  347):  „Ich  bedaure  keinen  bessern  Abdruck  be- 
nutzen zu  können,  um  so  mehr,  als  dieser  für  das  Alterthum 
des  Steines  zu  sprechen  scheint,  und  ich  nicht  einsehe,  wie 
ein  Fälscher  auf  diesen  Namen  kommen  konnte.  Denn  die 
(auch  im  C.  1.  7221  ausgesprochene)  Annahme,  dass  er  den 
ihm  als  Steinschneider  bekannten  Myron  im  Sinne  gehabt 
habe,  scheint  zu  gewaltsam,  da  die  Fälscher  diesen  Namen 
auf  den  Gemmen  immer  mit  I statt  Y geschrieben  haben; 
ja  zwischen  Bild  und  Inschrift  scheint  vielmehr  ein  ganz  an- 
derer Zusammenhang  Statt  zu  finden,  der  wohl  ausserhalb 
des  Ideenkreises  der  Fälscher  liegen  dürfte.“  Stephani 
möchte  nämlich  Myrto,  die  Mutter  oder  Lehrerin  Pindars 
(Schneidewin,  Pindar  T.  I,  p.  LXXI  sq.),  von  dem  gesanglie- 
benden Vogel  getragen  oder  auch  die  euböische  Myrto  (Paus. 
VIII,  14,  8)  hier  dargestellt  erblicken  und  die  Form  der  In- 
schrift als  äolischen  Accusativ  deuten.  Mich  macht  jedoch  ge- 
rade dieser  auf  einer  Gemme  schwer  zu  erklärende  Accusativ 
gegen  diese  Deutung  bedenklich,  die  doch  auch  in  anderen 
Beziehungen  nicht  einfach  und  schlagend  genug  erscheint, 
<un  sich  unbedingten  Beifalls  zu  erfreuen.  Wenn  nun  trotz- 
dem auch  ich  Anstand  nehme,  die  Inschrift  mit  Bestimmtheit 
auf  einen  Künstler  zu  beziehen,  so  gestehe  ich,  dass  dies 
mehr  auf  einem  subjectiven  Gefühle  beruht,  als  dass  ich  be- 
stimmte positive  Gründe  anzugeben  vermöchte.  Die  Arbeit, 
wenn  auch  nicht  schlecht,  zeigt  doch  nichts  von  der  indivi- 
duellen Sorgfalt,  welche  wir  sonst  an  den  Steinen  zu  bemer- 
ken pflegen,  denen  ein  Künstler  seinen  Namen  hinzugefügt 
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bat.  Eben  so  sind  die  Buchstaben  zwar  nicht  gross;  aber 
in  der  ganzen  Anordnung,  in  welcher  sich  die  Inschrift  fin- 
det, erscheint  sie  nicht  in  dem  Maasse,  wie  sonst  die  Kunst 
lerinschriften , als  Parergon,  sondern  als  ein  für  das  Ganze 
wesentlicher  Theil,  mag  sie  nun  auf  die  Darstellung  oder 
auf  den  Besitzer  des  Steines  sich  beziehen.  — Uebrigens  ver- 
dient die  Inschrift  namentlich  in  ihren  letzten  Buchstaben  noch 
eine  genauere  Prüfung;  denn  auch  in  dem  mir  vorliegenden 
Abdrucke  ist  nur  der  Anfang,  und  auch  dieser  nicht  mit 
voller  Sicherheit  lesbar. 

Onesimos. 

Cameol,  einst  im  Besitz  des  Baron  Hoorn;  nackter,  stehen- 
der Juppiter,  in  der  Rechten  eine  Patera  haltend,  fie 
erhobene  Linke  auf  das  Scepter  gestützt;  neben  ihm  ein 
Adler  mit  einem  Kranze  im  Schnabel;  neben  dem  Scepter 
ONHCIMOC ; Millin  Pierr.  gr.  ined.  pl.  2.  Ueber  den  Werth 
der  Arbeit  und  ihre  Echtheit  lässt  sich  nach  der  AbbildoM 
nicht  urtheilen.  — Ein  anderer  Stein  mit  demselben  Namen, 
eine  behelmte  Pallas  darstellend  [ib.  pl.  58],  ist  anerkannt 
modern:  R.  Rochette  Lettre  p.  146;  Clarac  p.  161;  C. I.  7233. 

Pergamos. 

In  der  florentiner  Sammlung  befindet  sich  ein  amethystfarbiger 
Glasfluss,  mit  der  öfter  wiederkehrenden  Darstellung  eines 
Satyrs,  der  in  lebhaft  erregtem  Tanze  mit  der  Rechten  den 
Tbyrsos  schwingt,  während  er  in  der  Linken  ein  Trinkge- 
fäss  emporhebt ; im  Felde  vor  dem  Knie  steht  die  Inschrift- 
weiche  man  bald  PEirMO  oder  PYrMUN,  bald  PEMAAJlO . 
bald  endlich  PEPrAMO(Y)  gelesen  hat,  für  welche  letzte« 
Lesart  nach  Stosch  sich  die  gewichtigsten  Stimmen  erklärt 
haben:  Agostini  Gemm.  ant.  II,  t.  17  (ed.  n,  1686);  Maffei 
gemm.  ant.  III,  t.  55;  Stosch  t.  49;  Gori  Inscr.  etr.  I,  b 5,  1; 
Mus.  flor.  II,  3,  2;  Bracci  II,  t.  92;  Winck.  Descr.  II,  1570; 
Lippert  I,  460;  Raspe  4731;  Cades  II,  A,  137;  C.  I.  7238- 
Von  der  Inschrift  bemerkt  Köhler  S-  186:  „Dass  die  Auf- 
schrift des  florentiner  Glasflusses,  der  übrigens  von  sehr  un- 
bedeutender Arbeit  ist,  nicht  aus  dem  Alterthurae  herrührt 
beweisen  theils  das  ganz  vernachlässigte  Aussehen  dieser 
krumm  und  unansehnlich  stehenden  Buchstaben,  theils  ihre 
Schärfe  und  Tiefe,  der  zu  Folge  sie  nicht  zugleich  mit  dem 
Glasflüsse  gefertigt,  sondern  späterhin  eingeschnitten  worden 
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sind.“  Stephani  fugt  S.  348  hinzu,  der  Name  sei  ohne  Zwei- 
fel von  jenen  Steinen  entlehnt,  welche  zu  Folge  ihrer  In- 
schriften den  Heros  Pergamos  darstellen.  Allein  hier  erhebt 
sich  zunächst  die  Frage,  wie  man  dazu  gekommen  sein  könne, 
den  Namen  - eines  Heros  einem  Satyr  beizuffigen : denn  wollen 
wir  selbst  zugeben,  dass  das  Haschen  nach  Künstlernamen 
im  achtzehnten  Jahrhundert  eine  solche  Uebertragung  mög- 
lich gemacht  hätte,  so  ist  doch  nicht  zu  übersehen,  dass  der 
Glasfluss  seine  Inschrift  schon  zu  Agostini’s  Zeit  trug,  wel- 
cher jedoch  den  Namen  nicht,  wieStosch,  sondern  P IMAAAIO 
las.  In  welche  Zeit  sollten  wir  aber  mit  nur  einiger  Wahr- 
scheinlichkeit die  Fälschung  verlegen?  Dazu  kömmt,  dass, 
was  Köhler  über  den  Schnitt  der  Buchstaben  bemerkt,  durch- 
aus falsch  ist,  wie  schon  Stephani  bemerkt.  Denn  von 
Schärfe  und  Tiefe  sind  sie  so  weit  entfernt,  dass  bis  heute 
nicht  einmal  ihre  Lesung  hat  vollkommen  festgestellt  werden 
können,  was  sich,  soweit  sich  nach  Abdrücken  urtheilen 
lässt,  eben  daraus  erklärt,  dass  sie  denselben  Grad  von 
Corrosion,  wie  die  ganze  übrige  Oberfläche  des  Glasflusses 
erlitten  haben,  also  mit  diesem  gleichzeitig  sind.  Trotz  die- 
ses Zustandes  verräth  aber  endlich  die  Arbeit  selbst,  nament- 
lich mit  ähnlichen  Darstellungen  verglichen  (z.  B.  Winck. 
Descr.  II,  1567 — 69),  ihren  antiken  Ursprung  durch  das  innere 
Leben,  von  welchem  das  ganze  Bild  durchweht  ist,  durch 
die  Feinheit  der  ganzen  Anlage  und  durch  die  ungesuchte 
Eleganz  und  Leichtigkeit  der  Ausführung.  Wenn  ich  trotz- 
dem Pergamos  nicht  unter  den  unzweifelhaft  sicheren  Stein- 
schneidern seinen  Platz  angewiesen  habe,  so  hat  dies  seinen 
Grund  nur  in  dem  Zweifel  an  der  richtigen  Lesung  des 
Namens. 

Auf  anderen  Steinen  bezieht  man  die  Inschrift  P6P , 
r>epr,  pePrAM  nicht  auf  einen  Künstler,  sondern  auf  den 
dargestellten  Kopf  als  das  Bild  des  Heros  Pergamos:  Raspe 
10105—7 ; Tölken  Beschr.  Kl.  IV,  399.  — Auf  einem  Stoschi- 
schen  Schwefel  mit  dem  Bilde  des  Stier- tragenden  Herakles 
(Raspe  5761)  scheint  die  Fehlerhaftigkeit  der  Inschrift  PCPrA- 
NoK  auf  moderne  Fälschung  zu  deuten. 

Pharnakes. 

Von  den  neun  bei  Stephani  (Angebl.  Steinsehn.  S.  241 — 246) 
zosammengestellten  Steinen,  auf  denen  sich  sein  Name  ganz 
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oder  theilweise  findet,  ist  zuerst  ein  Carneol  bekannt  ge- 
macht worden,  welcher  mit  der  famesischen  Sammlung  nach 
Neapel  gekommen  ist.  Dargestellt  ist  ein  Meerpferd  und 
darunter  liest  man: 

&APNAKHC 

er 

Stosch  t.  50;  Bracci  II,  t.  93;  Winok.  Descr.  II,  485;  Lippert 
I,  80;  Raspe  2663;  Cades  I,  C,  42;  C.  I.  7270.  Köhler  S. 
178  erklärt  Bild  und  Inschrift  für  modern,  Stephani  hält 
wenigstens  das  Bild  möglicher  Weise  für  echt,  da  es  frei 
und  gewandt  geschnitten,  aber  freilich  keine  bedeutende  Ar- 
beit sei.  Dass  auf  ein  so  anspruchsloses  Werkelten  eia 
Künstler  seinen  Namen  gesetzt  haben  sollte,  scheint  aller- 
dings auch  mir  wenig  wahrscheinlich.  Wenn  wir  ferner  für 
die  Abkürzung  El 1 in  der  Inschrift  des  Eutyches  ein  sicheres 
Beispiel  besitzen,  so  ist  doch  dieselbe  auf  dem  farnesischen 
Steine  nicht  unverdächtig,  da  sie  durch  keinen  äussern  Grund 
irgendwie  gerechtfertigt  wird.  Weiter  erscheinen  auf  dem 
mir  vorliegenden  Abdrucke  die  Buchstaben  zwar  nicht  als 
„aus  ganz  dünnen  und  nur  seicht  geritzten  Linien  mit  leichter 
Andeutung  von  Kugeln  an  den  Enden“  gebildet;  wohl  aber 
muss  ich  Stephani  die  „berechnete  Regelmässigkeit“  zugehen, 
und  überhaupt  bekennen,  dass  ihr  Charakter  im  Allgemeinen 
durchaus  nicht  in  Harmonie  mit  dem  Charakter  des  Bildes 
erscheint.  Die  Inschrift  muss  daher  mindestens  als  verdäch- 
tig bezeichnet  werden. 

Auf  einem  Amethyst  aus  der  de  Thoms’schen  Sammlung 
ist  ein  Meerwidder  gebildet,  neben  ihm  ein  Dreizack:  de 
Thoms  t.  VI,  n.  7 ; Raspe  3208 ; de  Jonge  Notice  p.  145,  n.  5. 
Schon  der  Umstand,  dass  der  Stein  aus  der  de  Thoms’schen 
Sammlung  stammt,  macht  es  hier  wahrscheinlich,  dass  der, 
wie  Stephani  sagt,  zwischen  Wellen  und  Thier  ungeschickt 
gestellte  Name  (&APNAKHC  von  dem  farnesischen  Steine  ent- 
lehnt ist,  wenn  auch  das  Bild  alt  sein  sollte.  Einen  ähnli- 
chen Stein  erwähnt  Dubois  bei  Clarac  (S.  169)  als  im  Besitz 
eines  Herrn  Poquel  in  Paris  befindlich. 

Ueber  einen  Carneol  mit  dem  Bilde  eines  schreitenden 
Löwen  und  der  Inschrift  <t>APNAKOY  im  Abschnitte,  einst 
im  Besitze  Greville’s,  jetzt  in  der  Beverley’schen  Sammlung: 
[Lippert  III,  434;  Spilsbury  gemsT.  11];  Raspe  12813;  Cades 
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XV,  O,  284  wagt  auch  Stephani  kein  bestimmtes  Urtheil  zu 
fallen.  Verwandter  Art  ist  ein  anderer  Carneol:  Eros  auf 
einem  Löwen,  unter  diesem  &APNAKOY,  nur  durch  Cades 
(II,  B,  186)  bekannt.  „Das  Bild,  obgleich  sehr  klein,  ist 
doch  mit  Gewandtheit  und  einer  gewissen  Nachlässigkeit  ge- 
schnitten und  könnte  antik  sein.“  Wenn  aber  Stephani 
weiter  bemerkt,  dass  die  eben  so  ungeschickt  als  ängstlich 
geschnittenen  und  mit  Kugeln  versehenen  Buchstaben  entschie- 
den von  einer  andern,  modernen  Hand  herrühren,  so  vermag 
*ch  sie  nicht  verdächtiger  zu  finden,  als  die  des  vorher- 
gehenden Steines.  Beide  Inschriften  haben  etwas  Derbes 
und  machen  sich  bei  der  Kleinheit  der  Steine  ausserdem  be- 
merkbarer, als  dies  sonst  bei  Künstlerinschriften  der  Fall  zu 
sein  pflegt. 

Lin  Carneol,  von  dem  Millin  einen  Abdruck  besass,  zeigt 
Nemesis  stehend,  einen  Zügel  haltend,  mit  der  Inschrift 
<P APNAKOY:  Dubois  bei  Clarac  p.  169.  An  diesem  Bilde 
muss  schon  der  Zügel  in  der  Hand  der  Nemesis  Verdacht 
erwecken,  der,  wenn  er  überhaupt  auf  alten  Denkmälern 
nachweisbar  ist,  gewiss  nur  in  der  spätesten  Zeit  vorkommt, 
aus  der  wir  keine  Künstlerinschriften  besitzen. 

Auf  zwei  Steinen  findet  sich  nur  die  für-  Künstlerin- 
schriften nicht  nachweisbare  Abkürzung  des  Namens  &AP. 
Es  sind  ein  Carneol  mit  dem  Bilde  eines  Ebers,  jetzt  in  Pe- 
tersburg: Raspe  12992;  ferner  ein  Jaspis  mit  einem  Mercurs- 
kopf:  Dubois  Rev.  arch.  II,  2,  p.  483  und  bei  Clarac  p.  169; 
über  beide  vgl.  Stephani  a.  a.  O.  Ob  die  fragmentirte  In- 
schrift . . . KHC  auf  einem  Carneol  des  Fürsten  Gagarin  mit 
dem  Bilde  eines  Satyrs  (Bull,  dell*  Inst.  1830,  p.  62)  auf 
Pharnakes  zu  beziehen  ist,  muss  unentschieden  gelassen 
werden. 

Aus  diesen  Bemerkungen  ergiebt  sich,  dass  an  einen 
Künstler  Pharnakes  schwerlich  zu  denken  ist,  auch  wenn 
der  Name  auf  einem  oder  zweien  der  Steine  echt  sein  sollte: 
kein  einziger  ist  von  einer  besondern  künstlerischen  Bedeu- 
tung. Aus  den  Fälschungen  erkennt  man  nach  Stephani’s 
Bemerkung,  dass  man  anfänglich  den  angeblichen  Künstler 
als  besonders  ausgezeichnet  in  Darstellungen  von  Thieren 
gedacht  hat.  Welche  Gemme  dabei  zum  Ausgangspunkte 
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gedient  hat,  ob  etwa  die  Greville’sche,  wie  Stephani  meint, 
lässt  sich  nicht  mit  Sicherheit  aasmachen. 

Philemon.  • 

Auf  einem  Sardonyx  des  wiener  Museums  ist  Theseus  stehend 
gebildet,  die  Keule  neben  sich  auf  den  Boden  haltend;  er 
blickt  auf  den  getödteten  Minotaurus,  dessen  Körper  in  einer 
bogenförmigen  Oeffnung  des  Labyrinthes  liegend  halb  sicht- 
bar ist ; hinter  Tlie^eus : QIAHMONOC:  Stosch  t.  51 ; Bracci 
II,  t.  94;  Winck.  Descr.  III,  74;  Lippert  II,  53;  Raspe  8663; 
Cades  in,  B,  31;  C.  I.  7273.  Nach  Köhler  S.  160  ist  die 
Gemme  „von  einem  geschickten  neuen  Steinschneider  gear- 
beitet. Ein  wenig  verzeichnet  ist  der  linke  Fass  und  die 
Gestalt  des  Theseus  viel  zu  schwerfällig  und  dick.  Kein 
alter  Künstler  würde  diesen  jugendlichen  Heros  mit  einem  so 
gemeinen  Körper  dargestellt,  oder  ihn  in  einen  so  übel  aus- 
sehenden Sardonyx  von  zwei  schmutzigen  Schichten  geschnit- 
ten haben.  Die  Buchstaben  der  Namensschrift  sind  nicht 
übel  geratlien,  ohne  vorzüglich  zu  sein.“  In  diesem  Urtheil 
will  Köhler  durch  den  Anblick  des  Steines  selbst  bestärkt 
worden  sein.  Stephani  (bei  Köhler  S.  328)  will  ihn  wenig- 
stens zu  den  verdächtigen  und  ungewissen  rechnen  und  na- 
mentlich soll  die  Inschrift  weit  mehr  mit  den  gefälschten, 
als  mit  den  echten  gemein  haben.  Wie  freigebig  Köhler 
und  Stephani  in  der  Anwendung  dieses  letzten  Kriteriums 
sind,  ist  schon  einige  Male  bemerkt  worden.  Weshalb  nicht 
auch  ein  alter  Künstler  einmal  einen  schlechten  Sardonyx  be- 
nutzt haben  könne,  sondern  nur  ein  neuer,  ist  ebenfalls  nicht 
abzusehen ; und  endlich  vermag  ich  auch  nicht  die  etwas  kräf- 
tige Körperbildung  des  jugendlichen  Heros  als  einen  genügen- 
den Grund  gegen  die  Echtheit  des  Bildes  ohne  Weiteres  anzuer- 
kennen. Die  Verdächtigung  beruht  demnach  bis  jetzt  nur  auf 
subjectiven  Ansichten.  Als  subjective  Ansicht  möchte  ich  aber 
dagegen  geltend  machen,  dass  mir  kein  Grund  bekannt  ist,  wel- 
cher zu  der  Wahl  des  Namens  als  Inschrift  Anlass  gegeben  ha- 
ben könnte,  sowie,  dass  ich  nicht  einsehe,  wie  ein  moderner 
Künstler  zu  der  sehr  eigenthümlichen  Darstellung  des  Laby- 
rinthes gekommen  sein  sollte.  Hiernach  wird  eine  nochma- 
malige  Prüfung  des  Steines  selbst  gewiss  nothwendig  er- 
scheinen. 
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Auf  einem  Glasflüsse,  einst  In  der  Strozzi’schen  Samm- 
lung, mit  dem  Brustbilde  eines  epheubekrfinzten  lachenden 
Satyrs,  findet  sich  hinter  demselben  die  Inschrift: 

< DlAHMSiN 
er OJ  (so!) 

Stosch  t.  52;  Bracci  II,  t*  95:;  Winck.  Descr.  II,  1484;  Lip- 
pert  I,  n.  448,  Raspe  4568;  Cades  II,  A,  123;  C.  I.  7272. 
Köhler  sagt  S.  185:  „Nichts  konnte  znr  Zeit,  als  man  Gem- 
men mit  Namen  der  Künstler  so  sehr  aufsuchte,  bequemer 
sein,  als  einem  alten  Glasflüsse  einige  Buchstaben  einzu- 
schneiden, um  ihn  zu  veredeln.  Diese  Aufschrift  QIAELMSIN 
EPOIEI  steht  auch  nicht  in  der  entferntesten  Beziehung  mit 
der  Arbeit  des  Brustbildes.“  Die  keineswegs  durch  Mangel 
an  Raum  bedingte  Abkürzung  €POI  macht  auch  mir  die  In- 
schrift in  hohem  Grade  verdächtig. 

Ein  Amethyst  der  petersburger  Sammlung : Herkules  den 
Cerberus  bändigend  mit  der  Inschrift  4>lAHMONOC : [Lip- 
pert  III,  314];  Raspe  5797,  wird  von  Köhler  S.  161  als  von 
nicht  schlechter,  aber  neuer  Arbeit  bezeichnet,  welches  Ur- 
theil  Tölken  Sendschr.  S.  42  als  viel  zu  günstig  bekämpft. 

Ausserdem  spricht  Bracci  II , p.  177  von  einem  Stier- 
kopf, Stephani  (bei  Köhler  S.  347)  von  einem  andern  (oder 
etwa  demselben?)  Steine  mit  Philemons  Namen  bei  Cades 
35,  92.  Ein  Herakles  den  Löwen  erwürgend  auf  einem 
Onyxcamee  des  Lord  Clanbrasil  ist  ein  Werk  des  ältem 
Pichler:  Raspe  5692;  Cades  XXII,  P,  129. 

Phokas. 

Hyacinth : stehender  Athlet,  die  Palme  in  der  Rechten  haltend, 
mit  der  Linken  die  um  sein  Haupt  gelegte  Binde  berührend, 
neben  der  Figur  QKJKAC:  Caylus  Rec.  d’ant.  t.  27,  2 aus 
Mittheilungen  Pacciaudi’s  [Lettre  k Caylus  p.  84].  Die  In- 
schrift ist  im  Stich  verkehrt  gegeben.  Bei  Bracci  II,  p. 
285  ist  sie  in  den  Anhang  der  wenigstes  hinsichtlich  ihrer 
Beziehung  auf  einen  Künstler  verdächtigen  verwiesen.  — 
C.  I.  7177,  wo  vermuthet  wird,  dass  die  Inschrift  QfllAA  auf 
einem  Carneol  mit  Bacchantinnen  aus  der  Schellersheim’schen 
Sammlung  (Dubois  bei  Clarac  p.  175)  (bSIKA  zu  lesen  sei. 

Platon. 

PAATQNOS,  Wagenlenker  sein  Gespann  führend:  [Mariette 
Cat.  Crozat  p.  46].  Der  Name  scheint  eret  von  Clarac  p. 
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176  und  im  C.  1.  7240  auf  einen  Künstler  bezogen  worden 
zu  sein,  wahrscheinlich  ohne  Grund. 

Polykleitos.’ 

Sein  Name  P OAYKA61TOY  findet  sich  auf  einer  der  mehr- 
fach wiederholten  Darstellungen  des  Diomedes  mit  dem  Pal- 
ladium. Der  auf  der  einen  Seite  beschädigte  Stein  befand 
sich  früher  im  Besitz  Andreini’s,  dem  er  gestohlen  wurde: 
Stosch  t.  54;  Bracci  II,  t.  96;  Winck.  Descr.  III,  321; 
Raspe  9389;  C.  I.  7243.  Köhler  S.  169  erklärt  die  Arbeit 
für  neu,  allerdings  ohne  die  aus  ihrer  Beschaffenheit  zu  ent- 
nehmenden Gründe  näher  zu  entwickeln.  Doch  dachte  auch 
Levezow  (Raub  des  Pallad.  S.  31  flgd.)  wenigstens  an  die 
Möglichkeit  der  Fälschung,  die  jeder  wegen  der  Wahl  des 
dargestellten  Gegenstandes  sowohl  als  des  Namens  gern  zu- 
geben wird. 

Als  ein  zweites  Werk  des  Polyklet  bezeichnet  Morr 
(Bibi,  glypt.  p.  96)  irrthümUch  Amor  auf  dem  Löwen  reitend, 
den  bekannten  Camee  des  Protarchos. 

< Saturninus. 

Die  Inschrift  CATOPNelNOY,  vertieft  geschnitten,  findet 
sich  neben  einem  Kopfe  der  jüngem  Antonia,  Gemahlin  des 
Drusus,  auf  einem  Sardonyxcamee,  der  aus  dem  Hause  Ar- 
cieri  in  Rom  in  den  Besitz  der  Caroline  Murat  gelangte  und 
später  (nach  Clarac  p.  193)  in  die  Hände  Seguin’s  überging: 
Cades  V,  352.  Gegen  die  Zweifel  Köhler’s  (S.  44)  hinsicht- 
lich der  Echtheit  des  vortrefflich  gearbeiteten  Kopfes  hat 
sich  bereits  Stephani  (bei  Köhler  S.  240)  ausgesprochen, 
unter  der  Beschränkung  jedoch , dass  das  Gewand  auf  der 
Brust  von  neuerer  Hand  überarbeitet  scheine.  Indem  ich  die 
Verschiedenheit  der  Behandlung  gern  zugebe,  möchte  in- 
dessen die  Frage  nicht  überflüssig  sein,  ob  nicht  etwa  die 
besondere  Beschaffenheit  des  Steines  für  dieselbe  maassge- 
bend  gewesen  sein  könne.  Nicht  minder  nothwendig  er- 
scheint eine  Prüfung  des  Originals  hinsichtlich  der  Inschrift 
Die  Vermuthung  Stephani’s,  dass  „der  Name  entweder  von 
dem,  wie  es  scheint,  antiken  berliner  Steine  mit  der  Inschrift 
SATVRNINI  (Winck.  Descr.  II,  1202),  oder,  was  wahrschein- 
licher ist,  aus  einer  der  beiden  Inschriften  bei  Gruter  642,  5 
und  Doni  319,  12  entlehnt“  sei,  erscheint  allerdings  zu  un- 
bestimmt, um  einen  Zweifel  an  ihrer  Echtheit  zu  begründen. 
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Aach  dass  sie  vertieft  geschnitten  ist,  genügt  mir  nicht  zu  ihrer 
Vernrtheilung ; and  wenn  Stephani  behauptet,  sie  bestehe  aus 
anverh&ltnissm&ssig  kleinen  Bachstaben , die  aus  nur  ganz 
dünnen  und  leicht  geritzten  Buchstaben  mit  Kugeln  gebildet 
seien,  so  hat  ihm  offenbar  ein  sehr  mangelhafter  Abdruck 
Vorgelegen.  Dagegen  erwecken  die  mir  za  Gebote  stehenden 
vortrefflichen  Exemplare  einen  Zweifel  anderer  Art:  ln  den- 
selben erscheint  nämlich  die  Fläche  des  Feldes  um  die  Inschrift 
herum  mehr  als  der  Rest  geglättet,  So  dass  dadurch  der  Ver- 
dacht entsteht,  die  Inschrift  sei  in  neuerer  Zeit  hinzugefügt 
und  bei  dieser  Gelegenheit  die  sie  amgebende  Fläche  neu 
polirt.  Erweist  sich  dieses  Bedenken  bei  Prüfung  des  Ori- 
ginals als  ungegrundet,  so  sehe  ich  keinen  Grund  au  weite- 
rem Zweifel  an  der  Echtheit.  Auf  einen  Sardonyx  des 
Thorwaldsen’schen  Museums  (Müller  Mus.  Thorw.  S.  3,  p. 
90,  n.  721),  auf  dem  die  Zwillinge  des  Thierkreises  unter 
dem  Bilde  der  Dioskuren,  und  zwischen  ihnen  der  Kopf  des 
Juppiter  Ammon  dargestellt  ist,  bezieht  sich  die  Inschrift 
CAT  OPN6  IAOC,  auch  wenn  sie  echt  ist,  sicher  nicht  auf 
einen  Künstler.  ■ 

Severus. 

Smaragdplasma  eines  Herrn  Slade : Hygiea,  der!  Schlange  die 
Schaale  darreichend:  die  Inschrift  P . C€oYHPoY  auf  einem 
Schildchen  (liston)  in  Relief;  schöne  Arbeit:  Raspe  4122; 
C.  I.  7254. 

Skopas. 

Die  Steine  mit  dem  Namen  des  Skopas  sind  sämmtlich  noch 
zu  wenig  bekannt  und  untersucht,  als  dass  sich  über  ihren 
Werth  und  ihre  Echtheit  irgend  etwas  Sicheres  ausmachen 
Hesse.  Es  sind  folgende:  1)  Kopf  des  Apollo  Citharödusc 
CKOPA,  einst  im  Besitz  Sellari’s  zu  Cortona:  [Amaduzzi 
Saggi  di  Cortona  IX,  p.  155].  — 2)  Cameol,  im  Besitz  der 
Stadt  Leipzig;  römischer  Kopf  von  einigen  für  Caligula,  von 
andern  für  Sextus  Pompeius  oder  Iaicius  Caesar  erklärt: 
darunter  2K0IIA2 : Lippert  II,  339;  Raspe  12192,  pl.  55. 
Cades  V,  322.  Visconti  (Op.  var.  II,  p.  328)  scheint  an  dem 
Alter  der  Inschrift  zu  zweifeln.  Mir  macht  ausserdem  die 
ganze  Arbeit  einen  sehr  modernen  Eindruck  wegen  ihrer 
Charakter-  und  ausdruckslosen  Weichheit.  — 3)  Cameol  im 
Besitz  des  Grafen  Butterlin:  bärtiger  Kopf;  2K0P  A2.  Lip- 
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pert  [III,  138]  nennt  ihn  Zenon  von  Elea,  Raspe  10018  unter 
Berufung  auf  die  herculanische  Büste  Epicur.  — 4)  Nackte 
Frauengestalt  neben  einem  Becken,  in  der  Stellung  einer  sich 
Salbenden,  davor  2KQIIA : Caylus  Rec.  d’ant.  VI,  pl.  38,  4. 
Die  Linien  der  Composition  namentlich  in  der  Haltung  der 
Arme  haben  etwas  unangenehm  Steifes,  und  die  Arbeit  ist 
schwerlich  antik.  — 5)  Oedipus,  die  Lanze  in  der  Rechten,  sieht 
die  Sphinx,  deren  Räthsel  er  gelöst,  sich  vom  Felsen  herab- 
stürzen: 2 KO  PA  • EP:  Raspe  8608.  Steht  wirklich  so  auf 
dem  Steine,  so  muss  schon  die  Abkürzung  des  Namens  die 
Inschrift  in  hohem  Grade  verdächtig  machen.  Vergl.  Claräc 
p.  195.  C.  L 7257.  — Blicken  wir  jetzt  auf  die  ganze  Reihe 
/ zurück  und  sehen,  wie  die  Inschrift  bald  in  runden,  bald  in 
eckigen  Buchstaben,  dann  wieder  bald  im  Nominativ,  bald  im 
Genitiv  geschrieben , einmal  EU  hinzugefügt  ist,  so  vermögen 
wir  allerdings  kein  günstiges  Vorurtheil  zu  gewinnen.  Aber 
auch  wenn  sich  einiges  als  echt  nachweisen  Hesse,  würde 
zuerst  noch  die  Frage  nach  der  Bedeutung  des  Namens  za 
lösen  sein,  ehe  er  einen  Platz  in  dem  Verzeichnisse  der 
Steinschneider  erhalten  dürfte. 

Skylax. 

Auf  einem  oberwärts  beschädigten  Amethyst,  welcher  aus 
der  Strozzi’schen  Sammlung  in  den  Besitz  des  Herzogs  von 
Blacas  übergegangen,  ist  eine  Maske  des  Pan  ziemlich  von 
vom  gebildet:  Stosch  t 58;  Gori  Mus.  flor.  II,  t 9,  3; 
Bracci  n,  t.  101;  Winck.  Descr.  II,  1539;  Lippert  I,  459; 
Raspe  3971;  Cades  XII,  K,  145;  C.  I.  7258.  Die  Inschrift 
unterhalb  des  Bartes  ward  übereinstimmend  CKYAAKOC  ge- 
geben ; nur  Köhler  (S.  74)  Hest  CKYAA3,  indem  er  bemerkt, 
dass  sich  vom  letzten  Buchstaben  nur  der  oberste  Strich  er- 
halten habe,  was  der  mir  vorliegende  Abdruck  bestätigt. 
Weiter  sagt  er:  „Es  ist  diese  Maske  wegen  des  Gedankens 
und  wegen  der  äusserst  geistvollen  und  beendigten  Ausfüh- 
rung eines  der  grössten  Meisterstüke  der  alten  Kunst.  Die 
Aufschrift  ist  alt . . . und  von  ihr  ist  der  Name  Skylax,  als 
der  eines  Steinschneiders  auf  viele  neue  Gemmen  mit  ver- 
fälschter Beischrift  übergegangen.  Auf  dem  Amethyste  sind 
die  Buchstaben  nicht  sorgfältig,  zart  und  klein,  sondern  wie 
die  der  Besitzer,  oder  wie  andere  Worte  auf  so  manchen 
Masken  und  bacchischen  Vorstellungen,  deren  Bedeutnug 
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schwer  zu  errathenist,  geschnitten.  Skylax  darf  daher  nicht 
als  Name  eines  Steinschneiders  gelten,  sondern  vielmehnhs 
der  des  Besitzers  oder  Schauspielers.“  Es  fragt  sich  also 
zunächst,  ob  die  Inschrift  auf  einem  der  anderen  Steine  mit 
demselben  Namen  für  echt  zu  halten  und  zugleich  auf  einen 
Künstler  zu  beziehen  ist. 

Nicht  zu  urtheilen  vermag  ich  über  einen  gelben  Topas 
der  Poniatowski’schen  Sammlung.  „Auf  diesem  bedeutend 
grossem  Steine  als  der  Granat  (des  Gaios)  ist  derselbe 
Sirius  bis  auf  den  halben  Leib  vorwärts  und  nur  wenig  nach 
der  rechten  Seite  gewandt,  und  mit  beiden  Vordertatzen 
gleichsam  in  der  Luft  schwimmend  und  rudernd  gebildet. 
Im  Felde  steht  der  Name  CKYAA3“ : Köhler  S.  159.  Da 
nach  seiner  Meinung  die  Alten  nie  in  dieser  Art  von  Topas 
geschnitten,  und  ausserdem  Natter  [Trait4  p.  27]  eingestehe, 
jenen  Sirius  des  Granats  copirt  zu  haben,  so  glaubt  Köhler 
ihm  den  Stein  mit  dem  Namen  des  Skylax  beilegen  zu 
dürfen. 

Ein  Onyx  mit  der  Darstellung  eines  flöteblasenden  Satyrs 
und  der  Inschrift  CKYAAB  im  Felde  bei  Cades  II,  A,  157 
ist  eine  ganz  niedliche  Arbeit,  trägt  aber  das  Gepräge  des 
Alterthums  nicht  entschieden  genug,  um  durch  ihn  die  Exi- 
stenz eines  Steinschneiders  Skylax  zu  beglaubigen.  An  einem 
andern  Satyr,  in  der  Composition  mit  dem  des  Pergamos 
übereinstimmend,  mit  gleicher  Inschrift,  ebenfalls  auf  einem 
Onyx  bei  Cades  II,  A,  135,  ist  Arbeit  wie  Inschrift  sehr 
pointirt  und  gesucht  zierlich. 

Ein  Camee,  früher  dem  Senator  Tiepolo  zu  Venedig, 
jetzt  dem  Baron  Roger  zu  Paris  gehörig,  zeigt  uns  Hercules 
als  Knaben  mit  der  Löwenhaut  bekleidet  und  die  Leier  spie- 
lend; Köcher,  Bogen  und  Keule  sind  hinter  ihm  an  einen 
Felsen  gelehnt  aufgestellt.  Die  Inschrift  CKYAAKOC  steht 
im  untern  Abschnitte  in  vertieften  Buchstaben:  Stosch  t.  59; 
Bracci  II,  t 102;  Cades  IU,  A,  274.  Köhler  erklärt  S.  175 
Arbeit  sowohl  als  Inschrift  für  neu  ohne  Angabe  der  Gründe. 
Mir  machte  zunächst  die  Inschrift  durch  eine  gewisse  Un- 
sicherheit des  Schnittes  einen  ungünstigen  Eindruck.  Da  je- 
doch Köhler  selbst  bemerkte,  dass  ein  alter  Stich  von  Enea 
Vico  [Ex  gemm.  et  cam.  ant.  mon.  ab  Aen.  Vico  incisa  t.  22] 
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xistire  ohne  den  Namen,  freilich  aber  auch  mit  Weglassung 
d^Nebenwerkes  hinter  der  Figur,  so  wagte  ieh  kaum  au 
dem  Alter  des  Bildes  zu  zweifeln,  bis  ich  in  einem  kleinern 
Cainee  der  Beverley’schen  Sammlung  ohne  jene  Zuthaten 
das  Original  für  den  Stich  sowohl,  als  auch  für  den  Tie- 
eolo’schen  Stein  zu  finden  glaubte.  Der  Vergleich  zwi- 
schen beiden  fällt  nämlich  durchaus  zu  Ungunst en  des  letz- 
tem aus. 

Die  Inschrift  CKYAAKO  finden  wir  ferner  auf  Steinen 
mit  der  Darstellung  eines  Adlerkopfes.  Der  eine,  ein  Car- 
neol  mit  den»  nach  links  gewendeten  Kopfe  und  der  gegen 
den  Hals  gerichteten  Inschrift:  Bracci  II,  t.  103;  Lippert  II, 
1031;  Raspe  1017,  pl.  20;  Cades  XV,  P,  3,  gehörte  früher 
Lord  Algernon  Percy  und  soll  nach  Köhler  sieh  im  Peters- 
burger Museum  befinden,  wenn  nicht  etwa  jenes  Exemplar 
mit  dein  der  Beverley’schen  Sammlung  identisch  ist.  Einen 
andern  Carneol  mit  dem  nach  rechts  gewendeten  Kopfe  und 
der  gegen  den  Rand  gelichteten  Inschrift  giebt  Cades  XV, 
P,  2.  Die  Buchstaben  sind  hier  gänzlich  misrathen;  aber 
auch  an  den  vorhergehenden  Exemplaren  rechtfertigt  dieUn- 
vollstandigkeit  des  Namens  Köhler’s  Zweifel  (S.  188).  Und  der- 
selbe Grund  spricht  gegen  die  Inschrift  CKYAAKO  neben  einem 
Kopf  des  C.  Antistius  Restio  (Raspe  10575  [=  Coli.  Marlb.  0, 
pl.  8];  vgl.  die  Copien  Piohler’s  15,  601).  — Drei  andere  Steine 
der  Roger’schen  Sammlung  werden  von  Dubois  bei  Clarac 
p.  196  als  verdächtig  bezeichnet:  1)  Granat,  Kopf  eines  kahl- 
köpfigen Mannes:  CKYAA%  2)  Sard,  stehender  Mann  mit  einem 
Bogen:  CK YAA ; 3)  Carneol,  Satyrmaske:  CKYA.  — Eine 
scenische  Maske  mit  der  Inschrift  CK  YAAC  finde  ich  bei  Ca- 
des XII,  K,  105.  — Endlich  erwähnt  Murr  (Bibi,  glypt.  p.  125) 
einen  kleinen  Sardonyx  der  Petersburger  Sammlung,  einen 
Giganten  darstellend,  der  einen  Greif  aus  seiner  Höhle  zieht, 
auf  dem  sich  die  Inschrift  EKYAAS  EP  oder  EKYJAKIOS 
finden  soll. 

Da  sonach  keine  dieser  Inschriften  durchaus  zuverlässig 
ist,  so  behalten  Köhler’s  Bemerkungen  über  die  Strozzi’sche 
Gemme  ihr  volles  Gewicht  und  die  Annahme  eines  Stein- 
schneiders Skylax  erscheint  daher  in  hohem  Grade  zweifel- 
haft. 
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Soso  des. 

Dieser  Name  CHACOCA  geschrieben,  findet  sich  vor  dem  Halse 
eines  Medusenhauptes  auf  einem  Chalcedon,  welcher,  nachdem 
er  sich  früher  im  Besitz  des  Cardinais  Ottoboni,  dann  Rondanini’s 
und  des  Grafen  Carlisle  befunden,  jetzt  der  Blacas’schen  Samm- 
lung angehört:  zuerst  publicirt  von  Stephanoni,  dann  von  Licetus 
(Ant.  schem.  gemm-  44) ; Canini  Iconogr.  t.  97 ; Maffei  Ul,  69 ; 
Stosch  t.  65 ; Natter  Methode  pl.  13;  Worlidge  gems43;  Bracci  11, 
i.  109;  Winck.  Descr.  III,  146;  Lippert  II,  17 ; Raspe 8985;  Cades 
II,  F,  65 ; C.  I.  7263.  Stosch  giebt  fälschlich  die  Inschrift  CoCO- 
KAE , Visconti  (Op.  var.  U,  p.  126  und  250)  wollte  sie  in  CO- 
C&EN  emendiren,  wogegen  der  Stein  spricht.  An  der  Echtheit 
dieses  Werkes  hat  niemand  bis  auf  Köhler  gezweifelt.  Er 
sagt  S.  132 : „Die  Arbeit  des  Chalcedons  ist  neuen  Ursprungs, 
dies  folgt  schon  aus  der  Steinart,  weil  die  Alten  nie  in  un- 
sern  Chalcedon  geschnitten.  Uebrigens  beweisen  es  zum 
Ueberlluss  die  auffallenden  Härten  und  der  Mangel  an  Ge- 
schmack in  den  Haaren.“  Es  wird  demnach  als  möglich 
hingestellt,  dass  die  Ottoboni’sche  Gemme  vielmehr  einem  frü- 
her Strozzi’schen,  jetzt  ebenfalls  Blacas’schen  Medusenhaupte 
(Gori  Mus.  flor.  II,  t.  100,  3)  nachgeschnitten  sei,  als  dass 
sie  mit  letzterem  von  einem  gemeinschaftlichen  Vorbilde  in 
Marmor  oder  Erz  abstamme.  Weiter  heisst  es  von  der  In- 
schrift: „Sie  ist  aus  neuerer  Zeit:  1)  weil  sie  sprachwidrig 

ist  und  Sosikles,  Saokles  oder  Sokles  geschrieben  sein  würde, 
rührte  der  Name  von  alter  Hand  her;  2)  weil  der  Name  ab- 
gekürzt ist ; 3)  weil  aus  Unkunde  der  Bedeutung  der  griechi- 
schen Buchstaben  ein  C für  ein  K geschrieben;  4)  weil  nur 
in  neuerer  Zeit  dem  A die  barbarische  Gestalt  X gegeben 
werden  konnte,  worin  diese  Aufschrift  mit  der  oben  als  neu 
bewiesenen  des*  vormals  Riccardi’schen  Mäcenas  (mit  Solons 
Namen)  zusammentrifft.  Vier  wesentliche  Fehler,  von  denen 
einer  zureichen  würde,  die  Neuheit  dieser  Aufschrift  zu  beur- 
kunden.“ Trotz  dieser  gewichtigen  Bedenken  wage  ich  nicht 
mich  Köhler’s  Verdammungsurtheil  ohne  weiteres  anzuschlies- 
sen.  Schon  die  Publicationen  aus  dem  siebzehnten  Jahrhun- 
dert geben  dem  Steine  wie  der  Inschrift  eine  gewisse  Au- 
ctorität.  Trennen  wir  den  letzten  undeutlichen  Buchstaben 
von  den  übrigen,  so  erhalten  wir  den  gut  griechischen  Na- 
men Sosos.  So  wäre  es  immerhin  möglich,  dass  sich  auch 
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für  die  übrigen  Bedenken  später  noch  eine  günstigere  Lö- 
sung finden  liesse. 

Eine  Copie  der  Meduse  aus  der  Hemsterhuis’schen  Samm- 
lung, jetzt  im  Haag  (de  Jonge  Notice  p.  160  n.  3)  hat  Natter 
selbst  als  sein  Werk  bezeichnet,  indem  er  über  die  Inschrift 
COCOKAHC  ein  N setzte:  Clarac  p.  205;  Creuzer  zur  Gem- 
menkunde S.  141. 

Ein  Sardonyx  des  Lord  Aldborough  mit  dem  Kopfe  des 
Iunius  Brutus  und  der  Inschrift  Cd  COCA,  Raspe  10662,  giebt 
sich  schon  durch  die  Wiederholung  der  Fehler  im  Namen  als 
Fälschung  zu  erkenuen. 

Sostratos. 

Die  Aufzählung  der  verschiedenen  Steine  mit  dem  Namen 
des  Sostratos  beginne  ich  mit  einem  Gamee,  der  einst  im 
Besitze  des  Lorenzo  Medici  mit  der  farnesischen  Sammlung 
nach  Neapel  gekommen  ist.  Dargestellt  ist  auf  demselben 
Nike  (oder  Eos)’,  die  Rosse  des  Zweigespannes  von  ihrem 
Wagen  aus  lenkend,  der  nicht  auf  der  Erde,  sondern  in  den 
Lüften  einherfährt.  Im  obem  Raume  liest  man  CSiCTPATOY 
(Si  fast  wie  A,  P fast  wie  T),  während  die  Inschrift  LAVR. 
MED  zwischen  den  Füssen  der  Rosse  angebracht  ist:  Winck. 
Descr.  11,  10S7 ; Lippert  I,  689 ; Raspe  7774 ; Cades  II,  N,  37. 
An  dem  Alter  dieses  schönen  Bildes  zweifelt  weder  Köhler 
(S.  191)  noch  Stephani  (S.  352  und:  Angebl.  Steinschneider 
S.  233).  Dagegen  soll  die  Inschrift  moderner  Zusatz  sein; 
und  zwar  bemerkt  ersterer  nur  allgemein:  sie  besitze  nichts, 
was  f ür  ihre  Echtheit  einen  Beweis  liefern  könnte,  sie  so 
vielmehr  ganz  den  übrigen  verfälschten  ähnlich.  Wenn  dies 
Stephani  dahin  erläutert,  dass  „die  äusserst  kleinen  Buch- 
staben ans  ganz  dünnen  und  leicht  geritzten  Linien  mit  Ku- 
geln an  den  Enden  bestehen,  ganz  den  gefälschten  Inschrif- 
ten des  achtzehnten  Jahrhunderts  entsprechend,  so  sind  dies 
dieselben  Kriterien,  auf  welche  hin  mehrfach  auch  echte  In- 
schriften von  Stephani  angefochten  werden.  Auch  der  wei- 
tere Grund,  dass  die  Buchstaben  vertieft  geschnitten  sind) 
giebt  keine  Entscheidung.  Endlich  soll  die  Stellung  der  In- 
schrift über  den  Pferden  lehren,  dass  sie  ein  späterer  Zusatz 
ist ; ja  sie  soll  „wahrscheinlich  noch  später  Iiinzugefügt  sein, 
als  der  Name  des  Lorenzo  de’  Medici,  da  sie  sonst  gewiss 
dort  angebracht  sein  würde,  wo  wir  diesen  finden.“  Materiell 
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unmöglich  ist  dies  freilich  nicht,  aber  bedenken  wir,  dass  die 
mediceischen  Gemmen  in  Neapel  in  den  Besitz  der  Farnese’s 
durch  Margarethe,  Gemahlin  des  Alexander  Medici,  kameu 
(Bracci  II,  p.  173),  also  seit  Lorenzo’s  Zeit  sich  nicht  in  den 
Händen  von  Privaten  oder  Kunsthändlern  befanden,  so  muss 
die  Annahme,  dass  in  dieser  Zeit  der  Name  in  betrügerischer 
Absicht  eingeschnitten  worden,  gewiss  in  hohem  Grade  un- 
wahrscheinlich erscheinen.  Mir  scheint  demnach,  ehe  dieses 
Verdammungsurtheil  als  begründet  anzuerkennen  ist,  eine 
nochmalige  Prüfung  des  Steines  selbst,  und  sofern  dies  mög- 
lich sein  sollte,  seiner  Geschichte  dringend  nothwendig. 

Ungünstig  muss  dagegen  unser  Urtheil  über  alle  ande- 
ren Inschriften  des  Sostratos  ausfallen.  Bei  Stosch  finden 
sich  deren  zwei,  die  erste  auf  einem  Camee,  der  aus  dem 
Besitz  des  Cardinais  Otfoboni  in  den  des  Herzogs  von  De- 
vonshire,  und  wie  es  scheint,  später  in  die  Beverley’sche 
Sammlung  übergegangen  ist.  Leider  ist  derselbe  fragmentirt 
und  von  einer  Figur  auf  dem  Wagen  ist  nur  eine  Hand  er- 
halten. Der  Wagen  ist  mit  zwei  Löwinnen  bespannt,  welche 
•von  einem  Bros  im  Knabenalter  gezügelt  werden.  Stosch 
t.  66;  Bracci  II,  1. 110;  Lippert  I,  288;  Raspe  6731;  Cades  II, 
A,  281;  erwähnt  auch  von  Winck.  Descr.  II,  I0S7;  C.  I.  7264. 
Das  schöne,  frei  und  elegant  gearbeitete  Bild  ist  allgemein 
als  echt  anerkannt.  Die  Echtheit  der  Inschrift  jedoch,  welche 
sich  im  untern  Abschnitte  findet,  wird  von  Köhler  (S.  191) 
und  Stephani  (Angebl.  Steinschneider  S.  231)  bezweifelt  und 
ich  muss  diesen  Verdacht  theilen,  nicht  sowohl  aus  den  von 
ihnen  angegebenen  Gründen,  als  deshalb,  weil  ich  auf  einem 
sehr  guteid  Cades’schen  Abdruck  die  Inschrift  nicht  CSi- 
CTPATOY , wie  bisher  allgemein  üblich,  sondern  deutlich  CO- 
CTPATOY  lese.  — Ebenfalls  fehlerhaft,  nämlich  (X  'TPATO  Y 
lautet  die  Inschrift  aui  dem  zweiten  Steine,  einem  Camee,  der 
gleichfalls  aus  Ottoboni’s  Besitz  in  die  Sammlung  Devonshire 
kam.  Dargestellt  ist  Meleager,  die  Eberhaut  haltend,  der 
sitzenden  Atalante  gegenüber  stehend.  Die  Inschrift,  vertieft 
geschnitten,  findet  sich  hinter  Meleager:  Stosch  67;  Bracci 
II,  t.  111.  Der  Styl  der  Arbeit  ist  nach  Stosch’s  Urtheil  von 
dem  der  Löwenbiga  wesentlich  verschieden.  Wenn  aber  Köhler 
(S.  178)  die  Arbeit  als  „wahrscheinlich  neu“  bezeichnet,  so 
wundere  ich  mich,  dass  er  sich  in  diesem  Falle  nicht  be- 

Brunn,  Geschichte  der  g riech.  Künstler.  II.  oo 


Digitized  by  Google 


586 


stimmter  ausgedrückt  hat.  Ich  will  nicht  von  Einzelnheiten 
sprechen,  wie  der  durchaus  nicht  im  antiken  Styl  behandel- 
ten Eberhaut,  da  darin  die  Zeichnung  mangelhaft  sein  könnte. 
Aber  wie  würde  ein  alter  Künstler  seine  Composition  so  un- 
geschickt geordnet  haben,  dass  zwischen  beiden  Figuren  von 
der  Mitte  nach  oben  eine  grosse  Lücke  und  Leere  entsteht? 
Und  endlich  würde  es  keinem  antiken  Künstler  eingefallen 
sein,  Atalante  fast  nackt,  nur  mit  einem  leichten  Ueberwnrf 
über  Rücken,  linken  Arm  und  Schenkel  zu  bilden;  sie  müsste 
in  leichtem  Jagdcostüm,  wie  Artemis  dargestellt  sein.  Ich 
halte  demnach  diesen  Camee  unbedingt  für  ein  modernes 
Werk.  — Dadurch  wird  natürlich  auch  ein  Carneol  mit  der 
Darstellung  des  Bellerophon,  der  den  Pegasus  tränkt,  ver- 
dächtig, indem  derselbe  die  gleiche  fehlerhafte  Inschrift  W- 
TPATOV  darbietet:  Raspe 9052,  Cades  XXII,  P,  30  (als mo- 
dern). Ausserdem  ist  aber  dieses  Bild  eine  offenbare  Copie 
eines  bekannten  Marmorreliefs  im  Palast  Spada  zu  Rom: 
Zwölf  Basreliefs,  herausg.  vom  arch.  Institut,  T.  1 ; vgl.  Köh- 
ler S.  177  und  340;  Stephani,  Angebl.  Steinschn.  S.  234, 
welcher  zugleich  bemerkt,  dass  die  Inschrift  uTIAIOV  auf 
einem  Sardonyx  mit  derselben  Vorstellung  (Raspe  9053; 
Stuart  und  Revett  Alt.  v.  Athen,  Lief.  27,  T.  11,  N.  13)  nur 
ein  weiteres  Verderbniss  jenes  Namens  ist. 

ln  die  Devonshire’sche  Sammlung  ist  ferner  aus  Stosch’s 
Besitz  ein  Carneol  gelangt,  auf  dem  Nike  im  Begriff  ist,  einen 
niedergeworfenen  Stier  zu  opfern;  darunter  im  Abschnitt 
CSiCTPATOY:  Natter  Methode  pl.  29 ; Winck.  Descr.  II,  1099: 
Lippert  I,  696;  Raspe  7760,  pl.  45;  Cades  II,  N,  75.  Dass 
sie  eine  moderne  Arbeit  sei , erkannte  schon  J.  Sichler  (bei 
Bracci  II,  p.  229),  von  dem  Köhler  (S.  177)  und  Stephani 
nur  darin  abweichen,  dass  sie  dieselbe  nicht  ins  sechszehnte, 
sondern  ins  achtzehnte  Jahrhundert  setzen  (vgl.  unten). 

Ein  kleiner  Carneol  mit  einer  auf  einem  Seedrachen  rei- 
tenden Nereide  und  der  Inschrift  CSiCTPATOY  am  obem 
Rande  ist  durch  Lippert  I,  74  und  Raspe  2616  bekannt  ge- 
worden. Die  Arbeit  wird  von  Köhler  (S.  177)  und  Stephani 
(Angebl.  Steinschn.  S.  233)  als  sehr  mittelmässig  und  nach- 
lässig bezeichnet  und  Stephani  nennt  sie  mit  Recht  „so  un- 
entschiedenen Gepräges,  dass  daraus  weder  auf  antiken,  noch 
auf  modernen  Ursprung  mit  irgend  einiger  Sicherheit  gescldos- 
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sen  werden  kann.“  Die  Inschrift  aber,  so  klein,  dass  sie 
kaum  zu  erkennen,  mag  „offenbar  von  anderer,  moderner  Hand 
hinzugefügt“  sein.  — Eine  ähnliche  Darstellung,  eine  Nereide, 
den  Hals  eines  Seerosses  umfassend,  wird  nur  von  Winckel- 
inann  (Descr.  U,  463)  erwähnt:  Le  intime  sujet  est  en  relief 
sur  une  Agathe-Onyx  avec  le  nom  du  graveur  2Si2TPAT0Y, 
connu  par  d’autres  ouvrages  dans  le  cabinet  d’un  amateur  a 
Rome;  et  on  le  trouve  aussi  r£p£te  dans  deux  autres  camees 
du  cabinet  Farnese  du  roi  des  deux  Siciles,  avec  le  nom 
du  meine  graveur.  — Auch  spricht  Casanova  in  seinen  Me- 
moiren (Th.  VH,  S.  273)  von  einem  Onyx-Camee  mit  dem 
Bilde  der  Venus  Anadyomene  und  dem  Namen  des  Sostrates 
(so),  den  er  für  300  Pfd.  Sterling  an  einem  Dr.  Matti  ver- 
kaufte. Da  er  ihn  von  seinem  Bruder  geschenkt  erhalten  zu 
haben  behauptet,  so  mochte  er,  wie  mancher  andere  Stein 
nach  dessen  Entwurf  gearbeitet,  der  Käufer  aber  sein,  was 
sein  Name  besagt.  — Durchaus  modern  ist  endlich  die  Dar- 
stellung eines  sitzenden  Mannes  mit  Satyrohren,  der  eine 
Bacchantin  festzuhalten  sucht,  darüber  die  Inschrift  OCTPAT, 
bei  Panofka  Gemrn.  mit  Inschr.  T.  IV,  n.  18. 

Nach  diesen  Bemerkungen  über  die  einzelnen  Steine  ist 
noch  des  Gesammtresultats  zu  gedenken,  welches  Stephani 
aus  ihrer  Betrachtung  ziehen  zu  können  glaubt,  indem  wir 
daran  erkennen,  dass  auch  die  Angaben  dieses  Gelehrten, 
trotz  des  Aufgebots  einer  ganz  besondern  mikrologischen 
Sorgfalt,  noch  immer  einer  strengen  Controle  bedürfen.  Er 
sagt  S.  234:  „Ueberblickt  man  sie  noch  einmal  in  ihrer  Ge- 
sammtheit,  so  lässt  sich  auch  der  innere  Zusammenhang  so 
deutlich  durchschauen,  als  man  dies  jemals  bei  Fälschungen 
dieser  Art  hoffen  kann.  — Den  Ausgangspunkt  bildet  der 
Stein  mit  der  stieropfernden  Nike,  der  vor  1723  geschnitten 
ist,  wenn  er  auch  erst  1734  von  Natter  pubiicirt  wurde.  Wenn 
ihn  Stosch  schon  1723  besass,  so  veröffentlichte  er  ihn  viel- 
leicht absichtlich  nicht.“  Schon  vorher  hatte  er  bemerkt 
(S.  232) : „Ich  bedaure  nicht  zu  wissen , in  welchem  Jahre 
Natter  nach  Rom  kam,  von  wo  er  erst  1732  nach  Florenz 
berufen  wurde.  Wenn  er  schon  vor  1723  in  Rom  war,  so 
würde  ich  keinen  andern,  als  ihn  für  den  Verfertiger  hal- 
ten, da  er  den  Stein  zuerst  bekannt  machte  und  seine  frühe- 
sten Arbeiten  mit  dem  Styl  dieses  Bildes  sehr  wohl  überein- 
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stimmen.“  Natter  ward  1705  geboren  (s.  z.  B.  Baur  biogr. 
Handwörterbuch  IV,  S.  16);  nachdem  er  sechs  Jahre  Juwe- 
lier gewesen  war,  ging  er  (also  wohl  gegen  zwanzig  Jahr 
alt)  nach  der  Schweiz,  wo  er  etwa  eben  so  lange  arbeitete; 
von  dort  nach  Venedig,  und  hier  erst  ward  er  ganz  Stein- 
schneider, zunächst  jedoch  in  der  Weise,  dass  er  nur  Wappen 
schnitt.  Erst  als  er  (etwa  1732)  nach  Florenz  kam,  fing  er 
auf  Stosch’s  Veranlassung  an,  sich  im  Copiren  und  Nachah- 
men des  Antiken  zu  üben  (Natter  Meth.  pr£face  p.  31  u.  33). 
Dass  Natter  vor  1723  die  Nike  geschnitten,  ist  also  geradezu 
unmöglich.  Aber  woher  weiss  überhaupt  Stephani  so  be- 
stimmt, dass  der  Stein  damals  schon  existirte?  Er  schließt 
dies  bloss,  um  den  Schluss  als  Grundlage  für  weitere  Fol- 
gerungen zu  benutzen.  Um  nämlich  einen  Stützpunkt  für 
das  Vorkommen  des  Sostratos  in  Gemmeninschriften  za  fin- 
den, weist  er  auf  ein  Marmorwerk  mit  gleicher  Inschrift  hin. 
von  welchem  die  Gemme  der  Nike  eine  directe  Copie  sei: 
Lajard,  Culte  de  Venus,  pl.  11,  1.  Die  Uebereinstimmwg 
zwischen  beiden  ist  allerdings  frappant,  aber  nur  zu  frappant, 
wenn  man  Lajard’s  Bemerkungen  (S.  177)  weiter  verfolgt- 
Lajard  erhielt  die  Skizze  des  angeblichen  Marmors  von  einem 
Bildhauer  Lange,  der  weder  aus  dem  Gedächtnisse,  noch 
durch  eine  schriftliche  Notiz  die  Sammlung  anzugeben  wusste, 
in  der  er  das  Monument  während  seines  Aufenthalts  zu  Rom 
gesehen  und  gezeichnet.  Er  vermuthet  es  nur  im  Giardino 
della  Pigna  des  Vatican.  Die  Nachforschungen,  welche  La- 
jard dort  hat  anstellen  lassen,  haben  indessen  keinen  Erfolg 
habt.  Betrachten  wir  nun  die  Composition  genauer,  die  in  der 
Skizze  ohne  eine  das  Ganze  umschliessende  Linie  gegeben  ist, 
aber  sich  augenscheinlich  nur  für  einen  bei  Reliefs  sehr  unge- 
wöhnlichen ovalen  Raum  eignet,  so  werden  wir  vielmehr  zu  der 
Ueberzeugung  gelangen  müssen,  dass  sie  nichts  ist,  als  eine 
vergrösserte  Zeichnung  der  Gemme.  Die  Angabe  des  angebli- 
chen Maasses  in  der  Erklärung  der  Tafeln  0,812  m.,  scheint 
sich  auf  die  etwa  achtfache  Vergrösserung  des  Bildes  in  der 
Zeichnung  zu  beziehen.  Damit  aber  verliert  die  ganze  Ste- 
phani’sche  Hypothese  über  den  Ursprung  des  Namens  des  So- 
stratos ihre  Grundlage;  und  wir  werden  somit  auf  die  Inschrift 
der  an  erster  Stelle  angeführten  farnesischen  Gemme  als 
inuthmaasslichen  Ausgangspunkt  der  Fälschungen  hingewie- 
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sen , deren  weitere  Prüfung  dadurch  uni  so  dringender  ge- 
boten erscheint. 

Thamyras. 

Auf  einem  Carneol,  der  aus  dem  Besitz  des  Baron  Albrecht 
in  die  wiener  Sammlung  gekommen  sein  soll,  ist  eine  Sphinx 
dargestellt,  welche  sich  mit  dem  linken  Hinterfusse  in  dem 
Haare  ihres  zurückgebeugten  Kopfes  kratzt;  hinter  ihr  liest 
man  die  Inschrift  &AJAYPOY:  Stosch  t.  69;  Bracci  II,  1. 113; 
Winck.  Descr.  III,  32;  Lippert  I,  924;  Raspe  129;  pl.  4; 
Cades  III,  B,  84;  C.  I.  7196.  Köhler  S.  199  hält  die 
Arbeit  des  Steins  für  alt;  „die  Aufschrift  aber,  die  auf 
den  Abdrücken  fast  nicht  zu  erkennen,  ist  in  einem  hohen 
Grade  verdächtig.  In  der  Beschreibung  begeht  Bracci  eine 
Menge  Irrthümer.  Erstlich  spricht  er  von  der  Einfassung 
des  Feldes,  die  man  gewöhnlich  auf  den  Käfern  finde;  al- 
lein weder  im  Kupfer  des  Stosch,  noch  in  den  Abdrücken 
ist  sie  zu  bemerken. . . . Zweitens  behauptet  er,  dem  zu  Folge, 
was  ihm  Johann  Pichler  gesagt  habe,  sei  der  Steinschneider 
griechisch-hetrurischer  Abkunft.  Ohne  auf  eine  sich  selbst 
widersprechende  Bemerkung  wie  diese  zu  antworten,  erinnere 
ich,  dass,  da  die  Sphynx  (wie  Köhler  merkwürdiger  Weise 
schreibt)  nicht  das  geringste  vom  lietrurischen  Style  besitzt, 
sie  eben  so  wenig  eine  hetrurische  Aufschrift  und  Einfassung 
des  Feldes  haben  könne.  Denn  so  seicht  eingeschnittene 
Schrift  und  Einfassungen  sind  weder  auf  hetrurischen  Käfern, 
noch  auf  den  so  sehr  seltenen  Gemmen  des  frühesten  grie- 
chischen Styls  bis  jetzt  gefunden  worden.  Auch  sind  auf 
den  genannten  beiden  Arten  von  Gemmen  die  Aufschriften 
niemals  in  so  kleinen  Buchstaben  gegraben  als  diejenigen 
sind,  welche  die  Verfälscher  im  achtzehnten  Jahrhundert  auf- 
gebracht haben  und  die  uns  beim  ersten  Blick  den  Betrug 
ankündigen.“  Stephani  (Angebl.  Steinschn.  S.  220),  der  Köh- 
ler’s  Ansicht  über  die  Inschrift  theilt,  fügt  noch  hinzu,  dass 
„ein  antiker  Künstler  seinen  Namen  auf  diesem  Steine  si- 
cher im  Abschnitte  angebracht  haben  würde.“  Ich  habe  na- 
mentlich die  Worte  Köhler’s  ausführlich  angeführt,  weil  sie 
zeigen,  wie  wenig  zuweilen  selbst  positiven  Behauptungen 
bei  ihm  zu  trauen  ist.  Denn  was  er  über  Einfassung  und 
Schrift  bemerkt,  ist  thatsächlich  falsch,  so  dass  er  offenbar 
nach  sehr  mangelhaften  Abdrücken  geurtheiit  hat.  Die  Ein- 
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fassung  (und  dies  hat  auch  schon  Stephani  bemerkt)  ist  wirk- 
lich vorhanden.  Der  Styl  der  Arbeit  ist  der  freiere,  aber 
immer  noch  durch  eine  gewisse  Schärfe  charakterisirte  der 
Scarabften;  und  diesem  Styl  entsprechend  tragen  auch  die 
Buchstaben  einen  ältern  Charakter,  so  namentlich  das  M. 
Weiter  aber  ist  die  Inschrift  keineswegs  übermässig  klein, 
sondern  dem  gegebenen  Raume  durchaus  entsprechend,  und 
in  dem  mir  vorliegenden  Abdrucke  vollkommen  deutlich  nnd 
kräftig  und  wreit  besser  lesbar  als  auf  vielen  anderen  Gem- 
men. Was  ferner  Stephani’s  Bemerkung  betrifft,  so  konnte 
auf  diesem  Steine  die  Inschrift  im  Abschnitte  gar  nicht  an- 
gebracht werden,  weil  ein  solcher  gar  nicht  vorhanden  ist 
Wenn  nun  endlich  Stephani  meint,  die  Annahme,  dass  der 
Name  aus  der  Marmorinschrift  eines  Vascularius  L.  Maelics 
L.  1.  Thamyrus  (Grut.  643,  4)  entlehnt  sei,  werde  unterstützt 
durch  die  Seltenheit  des  Namens,  so  wie  dadurch,  dass  schon 
Slosch  beide  Personen  zu  identihciren  gesucht,  so  kann  die 
noch  durch  nichts  bewiesene  Annahme  einer  Fälschung  durch 
die  ebenso  gewagte  Vermuthung  über  die  Quelle  ihrer  Ent- 
stehung keineswegs  an  Glaubwürdigkeit  gewinnen.  E* 
bleibt  also  nur  noch  die  Frage  übrig,  ob  wir  wirklich  den 
Namen  eines  Steinschneiders  vor  uns  haben.  Tölken  (Send- 
schreiben S.  56)  denkt  an  „den  Besitzer,  der  damit  siegelte, 
vielleicht  mit  schalkhafter  Hindeutung  auf  die  Zeit  böser  Kai- 
ser, wo  die  Hüterin  der  Geheimnisse  sich  bedenklich  hinter 
dem  Ohre  kratzen  muss.“  Das  Letztere  scheint  mehr  ein 
Scherz , als  ein  ernsthafter  Erklärungsversuch.  Dageg«1 
weicht  der  oben  angedeutete  Charakter  der  Schrift  von  dem 
der  anderen  sicheren  Künstlerinschriften  nicht  unwesentlich 
ab  und  ebensowenig  verräth  sich  in  der,  wenn  auch  guten 
Arbeit  eine  bestimmte  künstlerische  Individualität,  dass  wu 
von  vom  herein  nicht  erwarten  dürfen,  ihr  den  Namen  eine* 
Künstlers  beigefügt  zu  sehen. 

Ueber  einen  zweiten  Stein  mit  dem  Namen  des  Thamy- 
ras  handelt  Stephani  (Angebl.  Steinschn.  S.  ‘220)  sehr  ausführ- 
lich. Es  ist  ein  Camee  der  Beverley’schen  Sammlung,  ■>* 
dem  Bilde  eines  sitzenden  Kindes  und  der  vertieft  geschnit- 
tenen Inschrift  &AMYPOY:  Cades  II,  O,  6.  Die  Darstel- 
lung ist  nach  Clarac  p.  215  dieselbe,  wie  bei  Caylos  ree-  J- 
pl.  45,  2 ; Eckhel  p.  gr.  t.  30.  Ueber  dhs  Alter  der  Arbeit 
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wage  ich  nicht  ein  bestimmtes»  Uriheil  auszusprecben  Im 
Styl  jedoch  vermag  ich  nicht  einmal  „eine  allgemeine  Aehn- 
lichkeit  mit  dem  der  Sphinx“  anzuerkennen.  Das  Bild  zeigt 
allerdings  „eine  freie  gewandte  Formenauffassung“,  aber  eine 
sehr  skizzirte  Behandlung.  Ebenso  ist  die  Inschrift  von  der- 
jenigen der  Sphinx  wesentlich  verschieden,  sowohl  in  den 
ganz  abweichenden  Formen  der  drei  ersten  Buchstaben  als 
im  Charakter  des  Schnittes,  indem  hier  die  Buchstaben  an 
den  Enden  mit  Punkten  versehen  sind.  Nehmen  wir  dazu, 
dass  durch  die  Inschrift  der  Sphinx  schwerlich  ein  Künstler 
bezeichnet  Ist,  so  werden  wir  nicht  anstehen,  in  der  Inschrift 
des  Kindes  eine  moderne  Fälschung  anzuerkennen. 

Ein  dritter  Stein,  ein  behelmter  Krieger  neben  einem  Pferde, 
mit  der  Inschrift  &AMYPOY  im  Abschnitt,  in  der  Sammlung 
des  Prinzen  von  Isenburg  (Cades  IV,  A,  50)  wird  von  Dubois  bei 
Clarac  (p.  215)  eine  moderne  Arbeit  genannt,  und  ebenso  ur- 
theilte  Köhler,  der  Rega  für  den  Verfertiger  hielt;  Köhler  ges. 
Schriften  IV,  S.  75  nach  einem  Referat  Heyne’s  in  den  Gött 
Gel.  Anz.  1800,  St.  48;  Stephani  Angebl.  Steinschn.  S.  221. 


Ul.  Namen,  welche  nur  durch  falsche  Inschriften  überliefert 
oder  nicht  auf  einen  Steinschneider  zu  beziehen  sind. 

Aepolia  nus. 

Bärtiger  Kopf,  ohne  hinlänglichen  Grund  für  Marc  Aurel  ge- 
halten, darunter  AEPOLIANI,  auf  einer  Paste  nach  einem 
Steine  im  Besitze  des  Herzogs  von  Devonshire:  Stosch  t.  2; 
Bracci  I,  t.  3;  Winck.  Descr.  IV,  267;  Cades  V,  509.  Köh- 
ler will  S.  184  die  Echtheit  des  Steines  sowohl  als  nament- 
lich der  Inschrift  bezweifeln,  worin  ihm  von  Stephani  S.  346 
widersprochen  wird.  Denn  hätte  man  einen  Künstlernamen 
fälschen  wollen,  so  würde  man  schwerlich  lateinische  Buch- 
staben und  einen  gänzlich  unbekannten  Namen  gewählt  ha- 
ben. Eben  deshalb  aber  werden  wir  die  Inschrift  mit  Ste- 
phani auf  den  Besitzer  oder  auf.  die  dargestellte  Person  zu  be- 
ziehen haben.  Dagegen  muss  ich  dem  Verdammungsurtheil 
Köhler’s  über  einen  zweitenStein  dieses  angeblichen  Künst- 
lers aus  der  Sammlung  de  la  Turbie  vollkommen  beistimmen : 
Millin  Pierr.  gr.  ined.  pl.  32.  Denn  die  Bewegung  des  in  leb- 
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haftem  Tanz  dargestellten  Bacchanten  ist  nur  zu  sehr,  was 
Millin  darin  sah:  ce  qu’on  appelle  aujourd’hui  une  pirouette, 
um  nicht  für  ganz  modern  gehalten  zu  werden.  Dazu  muss 
die  Inschrift  AIP  OA  I.  <P,  mag  man  das  <t>  für  QQwfyov  oder 
< Pgovlftov  oder  für  d>HKIT  erklären,  durch  ihre  unstatthafte 
Abkürzung  unsern  Verdacht  noch  mehr  bestärken,  dass  sie 
einfach  von  der  lateinischen  Inschrift  des  ersten  Steines  ent- 
lehnt ist.  Eine  Wiederholung  des  angeblichen  Marc  Aurel 
mit  Aepolians  Namen  citirt  Murr  p.  41  aus  Reiz  Mus.  Fntn- 
ciani  descriptio  I,  p.  310,  n.  1322;  einen  modernen  Stein  mit 
gleicher  Aufschrift  und  mittelmässiger  Darstellung  eines  rö- 
mischen Triumphes  Dubois  bei  Clarac  p.  5.  — C.  I.  7141. 

Agathemeros. 

Sein  Name  findet  sich  neben  einem  Kopfe  des  Sokrates 
auf  einem  Cameol,  der  früher  in  van  der  Marck’s,  dann 
des  Herzogs  von  Devonshire  (oder  Portland’s)  Besitz,  jetzt 
der  Blacas’schen  Sammlung  angehört:  Stosch  t.  4,  Bracci  I, 
t.  6;  Worlidge  t.  54;  Winck.  Descr.  IV,  61;  Lippert  II,  344; 
Raspe  10240;  Cades  IV,  B,  62;  R.  Rochette  Lettre  p.  106; 
C.  I.  7132.  Köhler  sagt  S.  185:  „Es  ist  nichts  mehr,  als 
eine  kleine  unbedeutende  furchtsam  ausgeführte  Arbeit,  in  die, 
um  ihr  ein  altes  Ansehen  zu  geben,  viel  mit  der  Demantspitze 
gekratzt  ist.  Ebenso  ängstlich  sind  die  Buchstaben  der  Auf- 
schrift, deren  Neuheit  sogleich  ins  Auge  fällt.“  Hiergegen 
will  ich  wenigstens  so  viel  bemerken,  dass  mir  in  dem  Kopfe 
der  Typus  des  Sokrates  so  vortrefflich  erfasst  erscheint,  wie 
kaum  in  einem  andern  Exemplare  der  Stoschisclien  Ab- 
drücke. Wenn  ich  trotzdem  in  der  Inschrift  den  Namen  eines 
Künstlers  nicht  anzuerkennen  vermag,  so  hat  dies  seinen 
Grund  darin,  dass  die  letzte  Silbe  derselben  durch  den  Hak 
von  dem  Anfänge  getrennt  erscheint:  ATA&HMfi  ||  POC,  wo- 
für ich  unter  den  sicheren  Künstlerinschriften  keine  Analogie 
finde. 

Akmon,  s.  Admon,  Abth.  II- 

Akylos. 

Raspe  n.  6225;  C.  I.  7142:  AKYAOY  auf  einem  Cameol  mit 
der  Darstellung  einer  Aphrodite  im  Bade,  der  Eros  einen 
Spiegel  vorhält,  nach  Köhler  (S.  73)  aus  der  Zeit  des  gänz- 
lichen Verfalles  der  römischen  Kunst.  Der  Umstand,  das» 
die  Aufschrift  in  sehr  grossen  Buchstaben  auf  beide  Seiten 
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der  Darstellung  vertheilt  ist,  und  dass  sie  auf  dem  Steine 
lesbar  im  Abdrucke  verkehrt  erscheint,  rechtfertigen  die 
Ansicht  Köhler’s,  dass  wir  hier  nicht  mit  Visconti  und  Millin 
den  Namen  eines  römischen  Steinschneiders,  sondern  den 
des  Besitzers  zu  erkennen  haben.  — Die  Inschrift  AKYAOY 
neben  einem  Pferde  auf  einer  Stoschischen  Schwefelpaste 
(Raspe  13219)  ist  vielleicht  als  der  Name  des  Pferdes  zu 
deuten. 

Alexandros. 

Bei  Stosch  t.  6 und  Bracci  I,  t.  9 finden  wir  einen  Camee  von 
fünf  Schichten  mit  dem  Bilde  eines  Eros  neben  einem  Löwen 
und  zwei  weiblichen  Gestalten  hinter  demselben,  darunter  die 
Inschrift  AAEBANJ . E.  Aber  schon  Raspe  (Introd.  p.  XXXIX) 
hat  darauf  aufmerksam  gemacht,  dass  wir  es  hier  mit  einem 
Künstler  des  sechszehnten  Jahrhunderts,  Alexandro  Cesari 
oder  richtiger  Cesati  (vgl.  R.  Rochette  Lettre  p.  109),  mit 
dem  Beinamen  il  Greco  zu  thun  haben,  und  dass  sogar  die- 
ser Camee  Von  Vasari  ausdrücklich  als  sein  Werk  erwähnt 
wird.  Hiernach  wird  man  gern  Köhler  beistimmen,  wenn  er 
(S.  104)  die  Inschrift: 

AAESA  NAP02 
EPolEI 

hinter  einem  „nicht  übel  geschnittenen  Profilkopf  eines  unbfir- 
tigen  Mannes,  aber  weder  von  sehr  schöner,  noch  sehr  aus- 
geführter Vollendung“  in  der  florentiner  Sammlung  ebenfalls 
für  ein  Werk  dieses  Künstlers  erklärt  (vgl.  auch  Dati  Vite 
de’  pittori  p.  194,  n.  1).  — Ob  dagegen  eine  Gemme  mit 
einem  Kopfe,  den  nto  Ptolemaeus  Alexander  genannt  hat, 
und  der  Inschrift  . 3 . P33AA  (Caylus  Rec.  V,  t.  53,  4)  hier- 
herzuziehen ist,  möchte  ich  bezweifeln.  Denn  der  im  C.  I. 
7144  versuchten  Auflösung  'Ali{'S,avSqog)  ln(alt£)  ß scheint 
die  des  Caylus : AXfi-avdgog  imyiavijg  ßaodtvg  doch  vorzuzieheu, 
wenn  freilich  auf  einem  wirklich  alten  Werke  eine  solche  Ab- 
kürzung sich  schwerlich  wird  nachweisen  lassen.  — Auf  einer 
Gemme  endlich,  die  Minervini  (Bull.  Nap.  IV,  p.  22)  beschreibt, 
findet  sich  um  einen  Apollo  herum  die  Inschrift 

ES  ANA 
AAY03 

die  schon  wegen  dieser  Vertheilung  nicht  auf  einen  Künstler 
bezogen  werden  kann. 
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Allion. 

Die  am  längsten  bekannte  Gemme,  auf  der  man  diesen  Na- 
men zu  lesen  glaubte,  ist  ein  kleiner  Carneol  des  florentiner 
Museums,  früher  im  Besitz  Leonardo  Agostini’s:  Gemm.  I, 
t.  41  (1686);  Canini  Iconogr.  n.  92;  Maifei  Gemm.  I,  t.  87; 
Stoscli  t.  8;  [Gori  Mus.  flor.  11,  2,  2J;  Bracci  I,  t.  10;  [Lip- 
pert  111,  102];  Raspe  2868;  Köhler  S.  61.  Dargestellt  ist  ein 
lorbeerbekränzter  unbärtiger  Profilkopf,  in  dem  man  theils 
Apollo,  theils  Herakles  oder  auch  den  Kopf  eines  Athleten 
zu  erkennen  geglaubt  hat.  Welche  Benennung  den  Vorzug 
verdient,  mag  ich  nicht  entscheiden.  Eben  so  schwer  ist  es 
aber,  über  die  Inschrift  ein  bestimmtes  Urtheil  abzugeben, 
die  sich  hinter  dem  Kopfe  befindet.  Dass  sie  nicht  AAAION 
lautet,  hat  Köhler  im  Widerspruch  fast  mit  allen  Früheren 
behauptet  (nur  Canini  giebt  AAAION)  und  ist  darüber  von 
R.  Rochette  (Lettre  ä Mr.  Schorn  p.  111)  und  Clarac  p.  27 
heftig  angegriffen  worden.  Er  sagt:  „Ich  bin  ferner  der 
Meinung,  dass  die  einzige  Art,  wie  diese  sehr  kleine  Schrift 
AAAION,  im  Falle  sie  wirklich  alt  und  echt  ist,  gelesen 
werden  kann,  AAAION  ist,  das  ist  „den  Gott  von  Delos“, 
oder  „den  delischen  Gott“,  wobei  man  verstehen  muss  „se- 
het ihr  hier“,  oder  „verehre  ich“ ; ein  auf  griechischen  Mün- 
zen sehr  gewöhnliches  Verfahren,  von  ähnlichen  kurzen 
Sätzen  bloss  den  Hauptgegenstand  im  Accusativ  zu  schrei- 
ben.“ Gewöhnlich  ist  nun  dieses  Verfahren  trotz  der  Be- 
merkung Stephani’s  (bei  Köhler  S.  262  und  249)  gewiss  nicht, 
und  ich  zweifle,  ob  sich  die  vorgeschlagene  Deutung  über- 
haupt hinlänglich  begründen  lässt,  liegen  muss  ich  Köh- 
ler’» Ansicht  über  die  Lesung  der  Inschrift  dahin  bestätigen, 
dass  auf  einem  guten  Cades’schen  Abdrucke  der  erste  Buch- 
stabe deutlich  A ist.  W’ie  demnach  auch  die  Inschrift  so 
deuten  sein  mag:  den  Namen  eines  Steinschneiders  Allion 
enthält  sie  nicht;  und  alle  Steine,  welche  später  bekannt 
wurden  und  einen  solchen  enthalten,  sind  also  mit  doppelter 
Vorsicht  zu  betrachten ; und  wenn  sich  grammatisch  die  Form 
AAAIQN  noch  rechtfertigen  lässt  (Letronne:  Ann.  dell’  Inst. 
XVII,  p.  268),  so  ist  dagegen  AAAION  auch  von  dieser 
Seite  gewichtigen  Bedenken  unterworfen.  Dies  gilt  zunächst 
von  einem  Camee  mit  demselben  oder  einem  ähnlichen  Kopfe 
und  der  Inschrift  AAAION  bei  Raspe  2833.  Ferner  werden 
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dadurch  die  Zweifel  Visconti’s  (Op.  var.  11,  p.  284)  an  der 
Echtheit  der  so  gefassten,  aber  auf  dem  Stein  rechtläufigen 
Inschrift  eines  Carneols  unterstützt,  auf  dem  der  Kopf  des 
Odysseus  dargestellt  ist,  früher  im  Besitz  Hamilton’s,  später 
im  Museum  Worsleianum  (t.  23,  6) ; Abdrücke  bei  Cades  XXII, 
P,  252  unter  den  modernen. 

Hur  aus  Bracci  I,  t.  11  kenne  ich  einen  Sardonyx  mit 
dem  Namen  AAAISiN  unter  einem  schreitenden  Stiere,  vor- 
mals im  Besitz  von  Thomas  Hollis.  Da  das  Bild  eine  Wie- 
derholung des  bekannten  mit  dem  Namen  des  Hyllos  be- 
zeichneten  Steines  (nur  mit  Weglassung  des  Epheu  und  des 
Thyrsus,  und  unter  Hinzufügung  einer  Mondsichel  über  der 
Schulter  des  Thieres),  und  dasselbe  öfter  zu  Fälschungen 
benutzt  worden  ist,  so  muss  Köhler’s  Verwerfungsurtheil 
(S.  156)  mindestens  wahrscheinlich  erscheinen. 

Unter  den  Steinen  mit  dem  Namen  im  Genitiv  AAAISlNOC 
ist  der  bekannteste  ein  Carneol,  aus  der  Strozzi’schen  Samm- 
lung in  die  des  Herzogs  von  Blacas  übergegangen,  auf  dem 
eine  an  einen  Pfeiler  gelehnte  Leierspielerin  dargestellt  ist: 
vStocch  t.  7 ; [Gori  Mus.  flor.  n,  t.  7,  8] ; Bracci  I,  13 ; Winck. 
Descr.  II,  1262;  [Lippert.  I,  755];  Raspe  3446;  Cades  II,  C,  24; 
Köhler  S.  155.  Ob  die  Steinart,  ein  rother,  trüber  abend- 
ländischer Carneol  nach  Köhler,  gegen  das  Alter  der  Arbeit 
spricht,  vermag  ich  nicht  zu  beurtheilen.  Der  Typus  der 
Darstellung  stimmt  ziemlich  genau  mit  einer  sicher  antiken 
des  Onesas  überein,  die  aber  weit  anspruchsloser  und  dem 
antiken  Kunstsinne  entsprechender  behandelt  ist.  Verdacht 
erregt  ferner,  dass  der  Stein  unten  und  an  der  Seite  mit 
einer  gewissen  Absichtlichkeit  beschädigt  erscheint,  „entweder 
um  ihm  ein  altes  Ansehen  zu  geben,  oder  weil  man  mit  dem 
Untertheile  oder  mit  dem  rechten  Fusse,  von  dem  das  Vor- 
handene wenig  verspricht,  nicht  sehr  zufrieden  war,“  wie 
Köhler  bemerkt.  Endlich  dienen  auch  die  schlechten  Formen 
der  Buchstaben  keineswegs  zur  Empfehlung  des  Ganzen. 
Wenn  daher  auch  keines  dieser  Bedenken  einzeln  zur  Ent- 
scheidung der  Frage  nach  der  Echtheit  genügen  sollte,  so  ist 
doch  ihr  Zusammentreffen  zu  einer  solchen  gewiss  hinreichend. 

Ein  Chalcedon  des  Lord  Besborough,  auf  dem  ein  Satyr 
und  eine  Bacchantin  sitzt,  daneben  ein  anderer  flöteblasender 
Satyr  und  eine  Herme,  zur  Seite  die  Inschrift  AAAIÜNOC , 
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wird  von  Köhler  S.  164  eine  in  neuem  und  schlechtem  Ge- 
schmack erfundene  und  ausgefuhrte  Arbeit  genannt:  Lippert 
III,  279;  Raspe  5267.  .Wahrscheinlich  identisch  ist  das 
Bacchanal  mit  dem  Namen  des  Allion  [Natter  Catal.  Besbor. 
p.  9],  welches  Dubois  [bei  Clarac  p.  28]  eine  Arbeit  des 
Flavio  Sirleti  nennt,  ebenso  wie  eine  Darstellung  der  Ermor- 
dung Cfisars,  der  Minerva,  der  Venus  und  des  Amor.  Zwei- 
felhaft ist  mir,  ob  davon  verschieden  ist  ein  Stein  des  Mu- 
seum Mead  [p.  249],  von  dem  Bracci  II,  p.  53  sagt:  Questo 
sigillo  fu  scolpito  in  acqua  marina  da  Flavio  Sirleti  sopra 
l’originale  d’una  gemma  antica,  opera  d’Allione,  con  1’iscrizione 
del  suo  nome  AAAIÜN02.  — Eine  andere  noch  mehr  ob- 
scöne  Darstellung,  Nessus  und  Deianira,  soll  Lippert  erwäh- 
nen. Doch  ist  über  sie  nichts  weiter  bekannt. 

Der  Name  AAAYSiN  auf  einem  Carneol  des  Grafen  Fir- 
raiani  mit  dem  Bilde  einer  sogenannten  Meervenus  ist  nach 
Bracci's  Zeugniss  und  unter  Beistimmung  Alfani’s  und  der 
beiden  Pichler  ein  moderner  Zusatz:  Bracci  I,  t.  12.  — In 
keiner  Weise  beglaubigt  ist  die  Inschrift  AAAYSiN  neben 
einem  römischen  Kopfe  bei  Raspe  12165.  — Der  Name  Allio- 
nou  neben  einem  Triumph  des  Eros  in  der  Fejervary’schen 
Sammlung  ist  natürlich  modern : Gerhard’s  Arch.  Anz.  1854, 
p.  431.  — Die  Inschrift  JAAlüNOI  auf  einem  fragmentirten 
Chrysolith  der  Demidofi’schen  Sammlung  verräth  sich  durch 
ihre  Fassung  leicht  als  mit  Benutzung  des  an  erster  Stelle 
angeführten  Steins  gefertigt.  Dargestellt  sind  die  Füsse 
eines  Hermaphroditen,  hinter  dem  ein  ausgebreiteter  Mantel 
herabhängt:  Cades  II,  B,  324. 

Endlich  ist  hier  noch  von  einem  Amethyst,  vormals  in 
der  Smeth’schen,  jetzt  in  der  niederländischen  Sammlung,  za 
handeln,  der  von  Hemsterhuis  in  einer  besondem  Schrift  be- 
handelt worden  ist : Lettre  sur  une  pierre  antique  du  cab.  de 
Smeth,  1762,  vgl.  de  Jonge  Notice  p.  153,  n.  18.  Die  Dar- 
stellung, eine  Nymphe  auf  einem  Hippokampen  nebst  zwei 
Delphinen,  wird  hinsichtlich  ihrer  Anordnung  von  Köhler 
S.  63  einer  scharfen  Kritik  unterworfen,  der  ich  beistimmen 
muss,  indem  auch  mir  das  Ganze  nach  der  Abbildung  durch- 
aus den  Eindruck  einer  modernen  Erfindung  macht.  Fs 
kommt  daher  schliesslich  wenig  darauf  an,  ob  die  Inschrift 
auf  dem  Stein  AAAISiN  zu  lesen  ist,  wie  Letronne  behauptet 
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(Ann.  d.  Inst.  XVII,  p.  268),  oder  AAAlQN,  wie  R.  Röchelte 
(Lettre  h Mr.  Schorn  p.  111). 

Almelos. 

Die  Inschrift  auf  einem  Steine  mit  der  Darstellung  des  cither- 
spielenden  Achilles,  welche  inan  AAMHf'OY  deuten  zu  müs- 
sen glaubte,  wird  im  C.  I.  7135  in  'A[S]itij[x\ov  emendirt. 
Allein  ein  Blick  auf  die  Abbildung  bei  Caylus  (Rec.  de  300 
tÄtes  n.  294)  lässt  keinen  Zweifel  übrig,  dass  wir  es  hier  mit 
dem  bekannten  Steine  des  Pamphilos  zu  thun  haben,  indem 
man  fälschlich  r\AMHOY  statt  UAMQIAOY  las. 

Alpheos  und  Arethon. 

Der  Camee  mit  einem  männlichen  und  einem  weiblichen 
Bildnisse  und  der  Inschrift: 

AAQHOC 

CYN 

AP6&UNI 

zwischen  den  beiden  Köpfen,  befand  sich  Jahrhunderte  lang 
in  einem  französischen  Kloster,  wo  er  für  den  Trauring  des 
Joseph  und  der  Maria  gehalten  wurde,  wodurch  es  sich  er- 
klärt, dass  die  höchsten  Stellen  der  Köpfe  durch  häufiges 
Küssen  andächtiger  Verehrer  sehr  abgenutzt  sein  sollen. 
Erst  gegen  das  Jahr  1700  erkannte  man  aus  der  Inschrift 
den  Irrthum,  worauf  der  Stein  von  den  Mönchen  verkauf) 
und  Eigenthum  der  Abtei  Saint-Germain-des-Piüs  und  später 
des  Petersburger  Museums  wurde.  Publieirt  wurde  er  zuerst 
von  Montfaucon  (Supplem.  Antiq.  III,  pl.  7,  ohne  die  Inschrift, 
von  der  jedoch  im  Text  p.  26 — 27  die  Rede  ist),  sodann  von 
Caylus  (Hist,  de  l’Acad.  des  inscr.  T.  27,  p.  167  und  [Ab- 
handl.  deutsch  von  Meusel,  II,  S.  274,  Taf.  M]);  Bracci  I} 
14.  Die  zuerst  von  Montfaucon  behauptete  Aehnlichkeit 
der  Köpfe  mit  Germanicus  und  Agrippina  wird  von  Köhler 
(S.  85)  in  Abrede  gestellt,  welcher  nur  unbekannte  Köpfe 
aus  ihrer  Zeit  erkennt.  Stein  und  Inschrift  sind  also  unzwei- 
felhaft antik.  Dass  aber  in  der  letztem  die  Namen  von  zwei 
Künstlern  zu  erkennen  seien,  scheinen  mir  Köhler  (a.  a.  0.) 
und  Stephani  (S.  278)  mit  Recht  in  Abrede  zu  stellen.  Ich 
will  keinen  Nachdruck  darauf  legen,  wie  es  wenig  wahr- 
scheinlich ist,  „dass  um  die  Zeit  des  Augustus,  wo  das  Stein- 
schneiden ...  so  eifrig  geübt  wurde,  zwei  Brustbilder  auf 
einem  nicht  grossen  Camee,  die  ein  Künstler  in  kurzer  Zeit 
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vollenden  konnte,  von  zwei  dazu  vereinten  Steinschneidern 
sollten  gearbeitet  worden  sein.«  Auch  an  den  verlieft  ge- 
schnittenen Buchstaben  würde  ich  nicht,  wie  Stephani,  An- 
stoss  nehmen.  Dagegen  ist  die  Bemerkung  Stephani’s,  sofern 
sie  mit  unbefangenem  Auge  gemacht  ist,  von  Wichtigkeit, 
dass  sich  zwischen  dem  Schnitte  der  Bilder  und  der  Buch- 
staben eine  wesentliche  Verschiedenheit  finde,  und  dass  dem- 
nach die  letzteren  erst  später,  wenn  auch  natürlich  noch  im 
Alterthum  von  anderer  Hand  hinzugefügt  scheinen.  Dazu 
kommt  aber  als  wichtigstes  Moment  die  Fassung  der  Insclirift, 
indem,  so  weit  unsere  Kenntniss  reicht,  auf  Kunstwerken  die 
Namen  von  zwei  gemeinsam  arbeitenden  Künstlern  nie  durch 
avv  oder  cum  verbunden  erscheinen.  Denn  richtig  weist 
Stephani  darauf  hin,  wie  die  von  R.  Rochette  (Lettre  p.  114) 
angeführte  Stelle  bei  Plinius  (36,  38:  Craterus  cum  Pytho- 
doro,  Polydeuces  cum  Hermolao  etc.)  für  den  Styl  der  Mo- 
numentalinschriften nichts  beweisen  kann.  „Hingegen  ist  es 
in  römischer  Zeit  ganz  gewöhnlich,  dass  griechische  und  la- 
teinische Weih -Inschriften  nur  die  Hauptperson  von  den 
Weihenden  im  Nominativ  nennen,  die  Namen  der  übrigen  aber 
mit  den  Präpositionen  ff®'»'  oder  cum  an  diesen  anknüpfen, 
z.  B.  C.  1.  2925;  Murat.  p.  1977,  6;  1978,  8.“  So  werden 
wir  denn  nach  Köliler’s.  Vorgänge  Alpheos  und  Arethon  für 
diejenigen  erklären  müssen,  welche  die  Gemme  irgend  einer 
Gottheit  gew  eiht  hatten,  zumal  da  die  Sitte  der  Weihung  und 
Aufbewahrung  von  Gemmen  in  Tempelschätzen  (wie  im  Mit- 
telalter in  den  christlichen  Kirchen)  durch  Köhler  hinlänglich 
nachgewiesen  ist 

Durch  diese  Deutung  werden  alle  weiteren  Steine,  in 
denen  diese  Namen  Vorkommen,  von  vom  herein  verdächtig- 
Der  erste  darunter  ist  ein  Camee  mit  dem  Kopfe  des  Cali- 
gula,  einst  in  Azincourt’s  Besitz:  Caylus  a.  a.  0.;  Bracci  1, 
15 ; C.  I.  7146.  Hier  w ürde,  selbst  die  Echtheit  angenommen, 
schon  die  Vertheilung  der  Inschrift  auf  beide  Seiten  des 
Bildes : 

AAH»  HOC 

CYN 

APE  &CJN1 

gegen  die  Annahme  von  Künstlernamen  sprechen.  Die  Ar- 
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beit  des  Kopfes  selbst  mit  Köhler  (S.  89)  zu  verdächtigen, 
liegt  zunächst  kein  genügender  Grund  vor. 

Unter  den  Steinen  mit  dem  Kamen  des  Alpheos  allein 
ist  am  bekanntesten  ein  Sardonyxcamee,  der  aus  dem  Besitz 
des  Cardinal  Albani  zuerst  in  die  Diering’sche,  dann  in  die 
Marlborough’sche  Sammlung  überging:  Bracci  I,  t.  16;  Lip- 
pen II,  275;  Raspe  7823,  pl.  45;  CadesIV,  A,  69;  C.I.  7145. 
Dargestellt  ist  eine  Biga,  von  einer  Victoria  gelenkt,  neben  ihr 
ein  bärtiger  Krieger  mit  Helm,  Schild  und  Speer,  dem  eine  an- 
dere Frau,  ihn  zu  bekränzen,  entgegen  kommt';  im  untern  Ab- 
schnitte die  Inschrift  AA<M10C.  Köhler  verwirft  natürlich  die- 
selbe, indem  er  richtig  dabei  bemerkt,  dass  die  beiden  mit- 
telsten Buchstaben  sehr  nahe  an  einander,  die  zwei  am  An- 
fänge und  die  zwei  am  Ende  hingegen  sehr  weit  von  einander 
stehen.  Uebrigens  sei  dieser  Camee  schön  gearbeitet,  und 
die  Vorstellung  gehöre  zu  den  seltneren;  welches  Urtheil 
mir  gerade  in  Köhler’s  Munde  auffällig  erscheint.  Denn  an 
den  Pferden  ist  z.  B.  die  Stellung  der  Füsse  durchaus  feh- 
lerhaft. Ob  der  Krieger  auf  oder  neben  dem  Wagen  steht, 
ist  nicht  deutlich.  Die  rechten  Arme  der  Victoria  und  des 
Kriegers  bilden  sehr  unangenehme  parallele  Linien  und  dem 
Ganzen  endlich  mangelt  es  an  antiker  Frische  und  Lebendig- 
keit, so  dass  ein  Zweifel  an  dem  Alter  der  Arbeit  gewiss  ge- 
rechtfertigt erscheint. 

Ceber  einen  Stein  im  Besitz  F.  v.  Pulszky’s  bemerkt 
dieser  iu  Gerhard’s  Arch.  Anzeiger  1854,  S.  432:  „Zu  den 
schönsten  Gemmen,  die  ich  kenne,  gehört  der  grossartige 
Kopf  Juno’s  mit  Diadem,  Schleier  und  Scepter,  im  edlen 
Profile  an  die  Münzen  Metaponts  erinnernd,  der,  in  einen 
braunen,  feurigen  Sard  geschnitten,  sich  ebenfalls  in  meiner 
Sammlung  befindet.  Der  Name  AA&BOY  unter  dem  Halse 
ist  unzweifelhaft  alt,  die  Buchstaben  sind  klein,  sehr  rein 
und  hart  ausgeführt.“  Der  Verdacht,  den  der  Name  erwecken 
muss,  wird  hier  noch  dadurch  bestärkt,  dass  sich  in  der- 
selben Sammlung  angebliche  Werke  des  Alexas,  Hyllos, 
Dioskurides  befinden,  welche  schwerlich  säinmtlich  für  echt 
zu  halten  sind. 

Von  einigen  anderen  Steinen  spricht  Winckelmann  Descr. 
p.  380:  Penthesilöe  renversee  de  son  cheval  et  soutenue  par 
Achille,  se  voit  sur  un  beau  camee  de  Mr.  Diering,  amateur 
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anglais,  qui  — a encore  un  vieux  guerrier  moribund  avec  le 
nom  du  graveur  AA-\-HOC , c’est-ä-dire  AA<t>üOC.  Hiermit 
ist  eine  andere  Stelle  zu  verbinden,  in  den  später  erschie- 
nene« Mon.  ined.  p.  190,  wo  es  von  der  Figur  eines  schiff- 
brüchigen, auf  dem  Felsen  sitzenden  Aiax  heisst,  sie  gleiche 
ad  un  intaglio  in  agata  sardonica  col  nome  dell’  antico 
incisore  AAQ>HOC , il  cui  possessore  e il  sig.  Antonio 
Pichler,  Tirolese,  celebre  incisore  in  Koma.  Del  medesimo 
antico  artefice  possiede  il  sig.  Diering  Inglese  un  bei  cam- 
meo  rappresentante  Achille  che  abbracria  Pentesilea  mo- 
ribonda.  Es  ist  hiernach  nicht  klar,  ob  Winckelmann  zwei 
oder  drei  Steine  im  Auge  hatte.  Den  sterbenden  Krieger 
nennt  Bracci  I,  p.  83  ein  Werk  Pichler’s.  Aber  auch  von 
dem  übrigens  antiken  Steine  mit  der  Darstellung  der  Pen- 
thesilea behauptet  Bracci,  dass  die  Inschrift  von  Pichler 
beigefügt  sei,  und  ist  der  Aiax  (in  ziemlich  strengem  Scara- 
bäen-Styl  gearbeitet,  bei  Cades  III,  E,  327)  von  dem  ersten 
Steine  verschieden,  so  muss  in  solchem  Zusammenhänge  der 
Umstand,  dass  er  sich  in  Pichler’s  Besitz  befand,  ebenfalt 
gegen  seine  Echtheit  sprechen. 

Erwähnt  werden  ausserdem  ein  Camee  der  Venuti’schen 
Sammlung:  Amor  und  Psyche  oder  Venus,  die  einen  Schmet- 
terling aus  einem  Brunnen  hervorzieht,  mit  der  Inschrift 
AA-YHOC'.  [Aniaduzzi  Saggj  di  Cortona  IX,  p.  157];  Clarac 
p.  30;  und  der  Raub  der  Proserpina  aus  der  Poniatowski’- 
sehen  Sammlung:  R.  Rochette  Lettre  p.  113. 

Araaranthus. 

Carneol  der  Praun’schen  Sammlung:  Herakles  knieend,  wie 
er  den  Bogen  gegen  die  stymplialischen  Vögel  gespannt  hat, 
rings  herum  AMAR-ANTHV-S:  Raspe  5750,  pl.  40,  nach 
Aniaduzzi  [Saggj  di  Cortona  IX,  p.  148]  einst  Zarillo  gehö- 
rig. Dass  an  einen  Steinschneider  nicht  zu  denken  sei,  sah 
schon  Bracci  II,  p.  284.  Dass  aber  schliesslich  die*  latei- 
nische Inschrift  zu  einer  griechischen  AMAPAN&OY  gewor- 
den ist,  beruht  auf  einer  Verwirrung  der  Citate  bei  Clarac 
p.  32  und  demzufolge  auch  im  C.  I.  7147. 

AM<DO. 

Schwarzer  Jaspis  (nach  Köhler  S 92  dunkler  Sarder);  un- 
bärtiger  Kopf  mit  schmaler  Binde,  angeblich  Rhoemetalces: 
Gori  Inscr.  etr.  I,  t.  2,  4;  Mus.  flor.  II,  t.  10,  3:  Bracci  1, 
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t.  17.  Die  Inschrift  als  Abkürzung  von  AMQOTEPOC  recht- 
fertigt Letronne  (Ann.  d.  Inst.  XVII,  p.  261)  gegen  Köhler, 
der  übrigens  an  der  Echtheit  nicht  zweifelt  und  nur  die  Be- 
ziehung auf  einen  Künstler  abweist,  mit  Recht,  da  sie  auf 
dem  Stein  rechtläufig  steht. 

Anaxilas,  s.  Herakleidas,  Abth.  I. 

Antioches. 

Cameol,  einst  in  AndreiniV  Besitz:  Brustbild  der  Athene  mit 
Helm,  Aegis  und  Speer,  ANTIOXOY : Gori  Inscr.  etr.  I,  1. 1, 
4;  Winck.  Descr.  II,  188;  Bracci  1,  t.  21,  der  p.  115  nicht 
ansteht,  den  Stein  für  eine  Arbeit  des  Flavio  Sirleti  zu  er- 
klären. Der  Name  ward  vielleicht  von  der  Inschrift  einer 
Statue  der  Athene  in  Villa  Ludovisi  hergenommen.  — Auf 
einem  Carneol  bei  Raspe  n.  7064,  t.  43  findet  sich  der  Name 
nochmals,  auf  beide  Seiten  der  dargestellten  Figur,  eines  Amor, 
vertheilt  ANTIO — VOX , wo  ich  die  Beziehung  Köhler’s  (S. 
68)  auf  den  Namen  des  Besitzers  nur  deshalb  nicht  billige, 
weil  mir  die  Composition  in  ganz  auffallender  Weise  modern 
erscheint.  — Einem  Steinschneider  Antiochos  legte  Bracci 
(I,  t.  22)  einen  Frauenkopf,  nach  der  Haartracht  etwa  aus 
Hadrian’s  /eit,  bei:  Cades  V,  459.  Die  Grösse  der  Buch- 
staben, die  Form  ANTIO — XIC  und  die  Vertheilung  auf  zwei 
Seiten  des  Kopfes  machen  die  Beziehung  auf  die  Besitzerin 
oder  die  dargestellte  Person  wahrscheinlicher  (vgl.  Köhler 
S.  68).  Murr  S.  48  erklärt  sogar,  freilich  ohne  Angabe  be- 
stimmter Gründe  die  Inschrift  für  modern.  — C.  I.  7152. 

Antiphilos. 

• Nur  aus  den  nicht  hinlänglich  klaren  Angaben  des  G.  1.7153 
kenne  ich  eine  von  Chishull  Itin.  p.  165  herausgegebene  Gemme 
aus  der  Neufville’schen  Sammlung  zu  Leyden.  Die  Namen  J PA- 
KSIN \\  QEATEN0Y2 1|  AAKIM02 1|  TOSOTH2  ||  AQHNA  „ap- 
posita  erant  opinor  imaginibus  in  gemma  expressis.“  Welcher 
Art  diese  Bilder  waren,  wird  nicht  gesagt,  ja  es  lässt  sich  sogar 
zweifeln,  ob  deren  überhaupt  vorhanden  waren.  In  aversa 
parte  in  qua  nomen  secundo  casu  positum  ( ANTIWIAOY ), 
arcus  est  incurvus  cum  pharetra  et  telo.  Neben  diesen  ein- 
fachen Attributen  wird  man  schwerlich  einen  Künstlernamen 
erwarten;  und  denselben  auf  die  etwaigen  Darstellungen  der 
andern  Seite  zu  beziehen , liegt  noch  ferner,  während  uns 
nichts  hindert,  hier  den  Namen  des  Besitzers  zu  sehen 

Brunn , Geechichte  der  griech.  Künetler.  II.  39 
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Apollodotus. 

Auf  einem  Carneol  der  vormaligen  harberinischen  Sammlung  ist 
das  Brustbild  der  Minerva,  dein  des  Aspasios  in  der  ganzen 
Anlage  entsprechend,  nur  nach  der  entgegengesetzten  Seite 
gewendet,  dargestellt;  davor  liest  man  in  grossen,  derb  ein- 
geschnittenen Buchstaben  AJIO  AAO  JOTOY ’AWOi  Canini 
Iconogr  t.  91;  | Beilori  vet.  philos.  poet.  et  er.  imag.;  Bau- 
delot de  Dairval  de  l’util.  des  voyages  I,  p.  311];  GronovThes. 
ant.  gr.  II,  t.  85;  Stoscht.  10;  Bracci  I,  t.  23;  Winck.  Descr. 
II,  189;  Lippert  1,  122;  Raspe  1652;  Cades  I,  H,  5;  C.  I. 
7158.  Der  von  de  la  Chausse  Mus.  Rom.  I,  1,  t.  7,  ohne  In- 
schrift publicirte,  damals  einem  Engländer,  Robert  Ilarpeur, 
gehörige  Stein  ist  wahrscheinlich  von  dem  harberinischen 
nicht  verschieden,  wie  auch  in  einer  spätem  Ausgabe  (von 
1746)  bemerkt  wird.  Die  Inschrift  unterliegt  hinsichtlich  ihres 
Alterthums  keinem  Verdacht;  wohl  aber  ist  es  zweifelhaft, 
ob  sie  mit  dem  Bilde  gleichzeitig  oder  nicht  vielmehr  später, 
wenn  auch  noch  im  Alterthum  hinzugefügt  wurde,  nicht  um 
einen  Steinschneider,  sondern  um  den  Besitzer  zu  bezeichnen. 
Denn  die  Grösse  und  Schwere  der  Buchstaben  stehen  nach 
Köhler’s  richtiger  Bemerkung  (S.  69)  allerdings  mit  der  Ar- 
beit des  Kopfes  im  Widerspruch.  Nichtsdestoweniger  hat 
man  den  Namen  des  Apollodotos  als  den  eines  Künstlers  zu 
retten  gesucht,  indem  man  die  letzten  Buchstaben  der  In- 
schrift AI  QOylwpov  oder  — yXvmov  ergänzte  und  nun  den  so 
gewonnenen  Künstler  für  den  Besitzer  erklärte.  Aber  was 
berechtigt  uns  zu  dieser  Ergänzung?  Mindestens  eben  so 
gerechtfertigt  ist  es,  einfach  \l&o$  zu  lesen  und  hiermit  würde 
dann  für  die  Annahme  eines  Künstlernamens  jede  Stütze 
wegfallen. 

Auf  einem  Carneol  mit  dem  Bilde  des  sterbenden  Othrya- 
des  (Bracci  I,  t.  24;  Raspe  7505;  Cades  IV,  A,  13;  C.  1. 
7157)  ist  die  Inschrift  AüOAAOJOTOY  nach  Bracci’s  aus- 
drücklichem Zeugniss  in  neuerer  Zeit  hinzugefügt  worden. 

Apollonides. 

Unter  den  vier  berühmtesten  Steinschneidern,  die  allein  Flinius 
(37,8)  einer  Erwähnung  würdigt,  befindet  sich  auch  Apolloni- 
des; er  wird  mit  Kronios  zwischen  Pyrgoteles  und  Dioskuri- 
des  genannt.  Sein  Name  nun  6ndet  sich  auf  dem  Fragment 
eines  Sardonyx,  welches  aus  Stosch’s  Händen  in  den  Besitz 
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des  Herzogs  von  Devonehire  kam.  Dargestellt  ist.  eine  lie- 
gende Kuh,  an  der  jedoch  der  hintere  Theil,  der  ganze  Rü- 
cken und  der  obere  Theil  des  Kopfes  fehlen.  Die  Inschrift 
AUOAAÜNIAOY  steht  im  untern  Abschnitt:  Stosch  t.  11; 
Bracci  I,  t.  25;  Winck.  VII,  19;  Lippert  II,  1032;  Raspe 
13108;  Cades  XV  (O)  69;  C.  I.  7159.  Nach  Lippert  soll 
Stosch  dieses  Fragment  für  tausend  Guineen  (?)  verkauft  ha- 
ben, was  Köhler  (S.  169)  zu  der  Behauptung  genügen  mochte, 
dass  es  „durch  Stosch,  jenen  Beförderer  bezeiehneter  Gem- 
men, wie  man  sie  nennt,  seinen  Ursprung  erhalten“  habe. 
Indessen  fragt  es  sich,  ob  jener  enorme  Preis  nicht  eine 
Kunsthändlerfabel  ist;  und  das  verhältnissmässig  sparsame 
Lob,  welches  Stosch  seinem  Steine  in  der  Beschreibung  er- 
theilt,  unterstützt . die  Annahme  einer  Fälschung  in  gewinn- 
süchtiger Absicht  von  seiner  Seite  keineswegs.  Dagegen  ist 
es  eine  andere  Frage,  ob  nicht  Stosch  selbst  betrogen  wor- 
den und  nicht  die  Arbeit  allerdings  für  neu  zu  halten  ist. 
Köhler  sagt:  „Die  Aufschrift  des  Namens  ist  gut  genug  ge- 
rathen,  bloss  einige  Ungleichheiten  in  der  Mitte  der  Buch- 
staben abgerechnet,  um  das  zu  sein,  was  sie  sein  sollte. 
Uebrigens  darf  niemand  glauben,  dass  die  Schönheit  der 
Schrift  ein  sicheres  Kennzeichen  des  Alterthums  sein  könne, 
und  die  höchst,  zart  und  fleissig  ausgeführte  Kuh  beweist 
durch  das  Aengstliche  und  Furchtsame  mehr  als  zu  deutlich 
die  Neuheit  ihrer  Abkunft.“  Ich  gestehe,  dass  ich  diesmal 
die  Zweifel  Köhler’s  theilen  muss.  Schon  was  die  Inschrift 
anlangt,  so  musste  es  auffallen,  dass  sie  auf  dem  Werke  eines 
der  berühmtesten  Steinschneider  des  Alterthums  so  wenig 
elegant  ausgefallen  sein  sollte;  sie  ist  aber  nicht  nur  we- 
nig elegant,  sondern  sie  verräth  auch  eine  geringe  Sicher- 
heit und  Freiheit.  Zu  dem  aber,  was  Köhler  über  die  Ar- 
beit sfelbst  bemerkt,  will  ich  nur  noch  einen  Punkt  hinzufii- 
gen:  das  Terrain  nämlich,  auf  welchem  die  Kuh  liegt,  scheint 
mir  mehr  eine  modern  naturalistis^H^  als  eine  antik  stylisirte 
Behandlung  zu  verrathen;  und  ^men  wir  von  dieser  Be- 
merkung aus,  so  werden  wir  auch  im  Uebrigen  einen  ge- 
wissen Mangel  einer  festen  und  bestimmten  Stylisirung  em- 
pfinden. 

Eine  vollständige  liegende  Kuh  mit  der  Inschrift  APOA- 
AÜNIAOY  befindet  sich  im  haager  Cabinet:  de  Jonge  Notice 

39* 
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p.  157,  n.  12.  Aber  schon  Visconti  (Op.  var.  II,  p.  330, 
n.  556)  zweifelt  an  der  Echtheit,  wenigstens  der  Inschrift,  und 
dass  sie  aus  der  an  Fälschungen  reichen  Sammlung  des  Hem- 
sterhuis  herstammt,  muss  diesen  Verdacht  nur  bestärken.  — 
Eine  weidende  Kuh  mit  gleicher  Inschrift  findet  sich  bei 
Haspe  13127  und  Cades  XV  (O)  68;  aber  schon,  dass  es 
wiederum  eine  Kuh  ist,  macht  diesen  Stein,  einen  Amethyst 
von  sorgfältiger,  aber  wenig  geistreicher  Arbeit,  höchst  ver- 
dächtig. — Ein  Camee  mit  der  Darstellung  des  Oedipus  und 
der  Antigone  ist  nach  Köhler  (S.  55)  von  Tettelbach  in  Dres- 
den nach  einem  Entwürfe  Casanova’s  geschnitten.  — Die  la- 
teinische, in  grossen  Buchstaben  um  eine  Maske  herumlau- 
fende Inschrift  APOLLON1D  ||  ES  (Winck.  Descr.  II,  1353) 
hat  natürlich  mit  dem  Steinschneider  nichts  zu  thun.  — Die 
Artemis  bei  Spon  (Mise.  p.  122)  endlich  is*  nicht  ein  Werk 
des  Apollonides,  sondern  des  Apollonios. 

Archion. 

Auf  einer  dem  Onyx  ähnlichen  Paste  (nach  den  de  Thoms’- 
chen  Tafeln  IV  [XIII],  2)  oder  auf  einem  Carneol  (nach  de 
Jouge  Notice  p.  149)  sehen  wir  eine  Venus  dargestellt,  wie 
sie  auf  dem  Fischleibe  eines  Triton  sitzend  einen  kleinen  bo- 
genspannenden Amor  auf  ihrem  Schoosse  hält.  Die  Inschrift 
APXlO  ||  NOC  findet  sich  auf  dem  über  den  Schenkel  ge- 
legten Gewandstück.  Wenn  nun  die  de  Thoms’schen  Gem- 
men mit  Künstlerinschriften  schon  an  sich  verdächtig  sind, 
so  wird  dieser  Verdacht  noch  verstärkt  erstens  durch  die 
ungewöhnliche  Art,  in  welcher  der  Name  angebracht  ist,  so- 
wie ihre  Vertheilung;  denn  zwei  andere  Steine,  die  man  zur 
Vergleichung  anführen  könnte , mit  den  Namen  X6AY  und 
ASEOX  stammen  aus  derselben  Quelle.  Sodann  spricht  für 
die  Unechtheit  die  falsche  Form  ’AqxCovog  für  'Aqxlmvog.  End- 
lich zeigt  die  Composition,  trotz  der  antiken  Motive,  welche 
benutzt  sind,  in  vielen  Stücken,  namentlich  in  der  Art  der 
Zusammensetzung  desflBton  mit  den  Vorderkörpern  von 
drei  Löwen,  sowie  in  Stellung  und  Haltung  des  Amor, 
einen  entschieden  modernen  Geist,  — Verdacht  gegen  die 
Echtheit  der  Inschrift  äussert  bereits  Bracci  I,  p.  145. 

Ar  et  hon,  s.  Alpheus. 

Ar  istoteiches. 

Scarabäus  in  Smaragd  - Präs,  aus  der  Gegend  von  Pergamum 
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stammend;  Löwin  in  drohender  Stellung;  darüber  deutlich 
APnTOTElXHl:  [Novelle  litten  di  Firenze  1787,  n.  48, 
p.  755;  Amaduzzi  Saggi  di  Cortona  IX,  p.  149];  Cades  XV,  O, 
‘276;  C.  1.  7161.  Die  Arbeit  ist  von  gutem,  noch  ziemlich  stren- 
gem Styl,  und  ich  zweifle,  so  wenig  wie  R.  Rochette  (Lettre 
p.  121)  an  der  Echtheit  des  Steines  wie  der  Schrift,  obwohl 
Letronne  (Ann.  d.  Inst.  XVII,  p.  271)  die  letztere,  sofern  sie 
nicht  falsch  gelesen  sei,  für  moderne  Erfindung  erklärt.  Da- 
gegen vermag  ich  in  ihr  nicht  den  Namen  eines  Künstlers  zu 
erkennen,  theils  weil  ein  solcher  auf  einem  Scarabfius  über- 
haupt noeh  nicht  mit  Sicherheit  nachgewiesen  worden  ist, 
theils  wegen  der  Natur  der  Inschrift  selbst,  die  in  sehr  auf- 
fälliger Weise  die  ganze  Breite  des  Steins  einnimmt. 

Ari  ston. 

Rother  Jaspis  im  pariser  Antikencabinet:  Dumersan  Hist,  du 
cab.  des  ined.  p.  89,  n.  404:  Ulysse  assis  ä la  porte  de  sa 
maison,  d.  h.  ein  Heros  mit  spitzer  Mütze,  sitzend  in  der 
Stellung  des  ruhenden  Herakles,  und  ebenso  wie  dieser  in 
der  Rechten  das  nach  unten  gewendete  Schwert  haltend ; zu 
seinen  Füssen  ist  das  Vordertheil  eines  Stiers  sichtbar;  vor 
der  Figur:  APlCTtJ  |j  NOC-  Der  Stein  hat,  wenn  nicht  Sea- 
rabäenform , doch  den  sogenannten  Scarabäenraml , welcher 
Besonderheit  auch  eine  gewisse  Schärfe  und  Härte  des  Styls 
entspricht,  den  ich  nach  einem  mir  vorliegenden  Abdrucke 
nicht  mit  R.  Rochette  (Lettre  p.  121)  assez  mediocre  nennen 
möchte.  Die  Formen  der  gross  und  derb  geschnittenen  Buch- 
staben harmoniren  nicht  mit  dem  Style  des  Bildes  und  sind 
also  wahrscheinlich  später,  aber  immer  im  Alterthum  beige- 
fügt; eben  darum  aber  ist  die  Inschrift  nicht  auf  einen  Künst- 
ler zu  beziehen,  um  so  weniger,  da  sie  auf  dem  Steine  recht- 
läufig steht.  — C.  I.  7162. 

A&A. 

Gori  Dact.  Smith.  II,  p.  4 : Amazonum  una  sculpta  est  in 
gemma,  quae  Sociis  Columbariis  (d  h.  den  Mitgliedern  der 
sobenannten  florentiner  Akademie)  ostensa  est,  et  ab  eis 
scripta  pag.  85  Annal.  XII.  Artificis  nennen  tribus  prioribus 
Htteris  indicatur,  nempe  A0A:  sed  dubium  atque  incertum, 
®um  nomen  artificis,  vel  aliquid  aliud  indicet;  atque  etiam 
num  hoc  ipsum  nomen  (Athanasis)  vel  aliud  innuat.  Auch 


Digitized  by  Google 


606 


Bracci  (II,  283)  erklärt  sich  gegen  die  Beziehung  auf  einen 
Künstler.  — C.  I.  7138. 

ATOY. 

Apollo  mit  der  Leier  neben  einem  Dreifuss  stehend,  daneben 
ein  nicht  deutlich  als  Herakles  charakterisirter  Mann,  der 
mit  der  Keule  nach  Art  römischer  Victimarii  ausholt,  einen 
Stier  durch  einen  Schlag  vor  die  Stirn  zu  tödten;  zwischen 
den  Figuren  ein  Baum:  Caylus  Kec.  d’antiq.  V,  t.  49,  5, 
der  über  die  Bedeutung  der  Inschrift  eben  so  im  Ungewissen 
ist,  wie  der  Herausgeber  des  C.  I.  7163  (idem  fragmentum 
dicam  an  integrum  nomen  habetur  etiam  in  nummo  Smyrnensi 
ap.  Mionnet  Suppl.  V,  309).  Giebt  die  Zeichnung  bei  Caylus 
die  Composition  nur  einigermaassen  treu  wieder,  so  stehe  ich 
nicht  an,  die  ganze  Arbeit  für  modern  zu  erklären.  Auffäl- 
lig sind  namentlich  das  Opfern  mit  der  Keule,  die  ganze  et- 
was verkürzte  Stellung  des  Stiers,  die  Behandlung  des  Baums, 
so  wie  manches  in  den  Gewandmotiven  des  Apollo. 

Axios. 

Dubois  Deser.  des  antiques  de  Pourtales-Gorgier  p.  154, 
n.  1026:  Sardoine  opaque,  intaille.  Le  Capricorne.  Sur 
le  champ  A5I0Y  (d’Axius  ou  d’Axias).  Ce  nom,  s’il  n’etait 
dispers^,  pourrait  bien  etre  celui  du  graveur.  Verstehe  ich 
den  letzten  Satz  richtig,  so  stehen  die  Buchstaben,  welche 
die  Inschrift  bilden,  nicht  nahe  bei  einander,  sondern  viel- 
leicht rings  um  das  Bild  zerstreut;  und  diese  Anordnung  ist 
allerdings  ein  hinlänglicher  Grund,  Axios  von  der  Liste  der 
Steinschneider  auszuschliessen.  — C.  I.  7133. 

Bcisitalos. 

Sardonyx  mit  der  Darstellung  eines  stehenden  Eros,  der 
sich  auf  einen  scepterartigen  Stab  stützt , und  der  In- 
schrift BtlClTAAOC : Gori  Inscr.  etr.  I,  t.  5,  2 ; Mus.  flor. 
11,  t.  3,  3.  An  der  Grösse  der  rechtläufig  auf  den  Stein 
geschnittenen  Inschrift  nahmen  schon  Gori  und  Bracci  (I, 
p.  233)  Anstoss,  welche  sie  deshalb  auf  den  Besitzer  be- 
zogen. Weiter  aber  haben  Letronne  (Ann.  d.  Inst.  XVII, 
p.  271)  und  R.  Rochette  (Lettre  ä Mr.  Schorn  p.  127)  auf 
das  Ungriechische  des  ganzen  von  Zannoni  (Gal.  d.  Fir.  V, 
t.  2,  p.  97)  mit  Unrecht  vertheidigten  Namens  hingewiesen, 
der  deshalb  auch  im  C.  I.  n.  7168  für  modern  erklärt  wird. 
Wenn  aber  weiter  dort  vermuthet  wird,  der  Fälscher  möge 
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einen  alten  Stein  mit  dem  von  ihm  nur  falsch  gelesenen  Namen 
BA&YAAO.C  vor  sich  gehabt  haben  und  demnach  seißathyl- 
los  als  Steinschneider  anzuerkennen,  so  wird  sich  diese  Ver- 
inuthung  schwerlich  des  Beifalls  Vieler  zu  erfreuen  haben. 

C a e k a s. 

Die  Inschrift  CAE  ||  KAS  auf  einem  Glassfluss  zu  beiden  Sei- 
ten eines  stehenden  halbbekleideten  Jünglings  mit  dem  Para- 
zonium  in  der  Hand  kann  schon  wegen  ihrer  Grösse  und 
ihrer  Vertheilung  nicht  auf  einen  Künstler  bezogen  werden: 
Stosch  t.  21;  Bracci  I,  t.  44;  Winck.  Descr.  II,  925;  [Lip- 
pert  II,  916];  Raspe  8016. 

Gastrici us,  s.  Kastrikios. 

Cliaeremon. 

Verbrannter  Carneol  im  brittischen  Museum:  Sieger  im  Laufe, 
mit  der  Palme  in  der  Rechten;  XAIPUMCJN:  Raspe  8008. 
Da  nach  seiner  Angabe  die  Inschrift  aus  der  Zeit  des  Ver- 
falls (du  bas  empire)  stammt,  so  liegt  kein  Grund  vor,  sie 
auf  einen  Künstler  zu  beziehen.  C.  I.  7278.  — Wenn  ferner 
Millin  Introd.  p.  78  den  Kopf  eines  Satyrs  mit  demselben 
Namen  aus  Winck.  Descr.  n.  268  citirt,  so  beruht  dies  auf  einer 
Verwechselung  mit  dem  Stein  des  Philemon  p.  238,  n.  1484. 

Charitos  und  Ghariton. 

Grosser  erhaben  geschnittener  Sardonyx,  früher  im  Besitz 
des  dresdener  Academiedirectors  Casanova,  jetzt  in  der  k. 
russischen  Sammlung:  [Lippert  III,  140];  Raspe  6424;  C.  I. 
7279;  abgebildet  bei  Klotz:  über  den  Nutzen  und  Gebrauch 
der  geschnittenen  Steine.  Dargestellt  ist  innerhalb  eines 
durch  Säulen  und  Gebälk  angedeuteten  offenen  Gebäudes  die 
Statue  einer  nackten  Frau,  vielleicht  Venus,  auf  einer  niedri- 
gen Basis,  welche  den  Namen  XAP1TOY  trägt;  ihr  zur  Seite 
zunächst  zwei  bekleidete  Frauengestalten,  eine  mit  phrygi- 
scher  Mütze.  Weiter  ausserhalb  des  Hauses  erblicken  wir 
einen  Jüngling  im  Mantel,  welcher  auf  die  Guirlanden  über 
der  Thür  hinweist,  aus  welcher  ihm  eine  dritte  weibliche 
Gestalt  entgegenkommt.  Köhler  bemerkt  darüber  S.  54:  „Eine 
zuverlässige  Erklärung  oder  Auseinandersetzung  des  hier  vor- 
gestellten lässt  dieser  Camee  nicht  zu.  Er  ward  von  einem 
geschickten,  des  Alterthums  kundigen  Zeichner,  wahÄchein- 
lich  von  Casanova  selbst  entworfen. . . .“  Mir  scheint  dieses 
Urtheil  noch  viel  zu  mild:  denn  wenn  auch  antike  Motive 
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vielfältig  benutzt  sind,  so  leuchtet  doch  aus  der  Anlage  des 
Ganzeu,  wie  aus  der  Ausführung  einzelner  Theile  ein  so 
unantiker  Geist  hervor,  dass  ich  auf  einen  ausführlichen  Be- 
weis für  die  Behauptung  des  modernen  Ursprungs  dieser 
Arbeit  glaube  verzichten  zu  dürfen.  — Richtiger  griechisch 
XAPITQN02  lautet  die  Inschrift  auf  einem  Carneol  hinter 
einein  fragmentirten  Kopfe  des  Herakles  mit  dem  um  den  Hals 
geknüpften  Löwenfelle;  nur  der  Hals  und  Hinterkopf  ist  er- 
halten (nach  einem  Cades’schen  Abdrucke).  Die  Arbeit  ist 
elegant  und  derjenigen  an  anderen  modernen  Fragmenten 
entsprechend. 

XGAY. 

Sard,  sitzende  Sphinx  mit  erhobenem  Vorderfuss:  de  Thoms 
V,  S;  C.  I.  7280  Der  Umstand,  dass  der  Stein  der  de  Thoms’- 
schen  Sammlung  angehört,  so  wie  ferner,  dass  die  Inschrift 
in  ungewohnter  Weise  (ähnlich  wie  APXIONOC  in  derselben 
Sammlung)  auf  dem  Flügel  angebracht  ist,  spricht  nicht  nur 
gegen  die  Annahme  eines  Künstlernamens,  sondern  überhaupt 
gegen  die  Echtheit  des  Steins. 

XPYCOY  . N. 

Camee;  in  der  Mitte  ein  grosses  €,  darüber  drei  durch  eine 
Schnur  verbundene  Kügelchen,  darunter  die  obige  Inschrift: 
Faylus  Rec.  d’ant.  VII,  t.  27,  4;  Bracci  II,  284  (unter  den 
verdächtigen  Künstlernamen);  C.  I.  7281.  Dass  an  einen 
Künstlernamen  bei  dieser  Gemme  ohne  künstlerische- Darstel- 
lung gewiss  nicht  zu  denken  sei,  musste  einieuchten,  auch 
wenn  nicht  Uhden  (Abh.  der  berl.  Acad.  1820,  S.  323  ff.)  die 
Inschrift  als  das  delphische  E {tl)  Xqvoov v erklärt  hätte. 

Dalion  s.  Allion. 

Da  mnameneus. 

„Probirstein , ägyptischer  Styl  der  römischen  Zeit.  Eine 
Mumie,  in  eine  Schlange  eingeschlossen,  die  sie  urngiebt. 
Zwei  Sperber  mit  einer  Lotusblüthe  auf  dem  Kopfe  sind  auf 
dem  Halse  der  Schlange  angebracht.  Im  Abschnitt  ein  Frosch 
oder  ein  Käfer,  die  Sonne  und  der  Mond;  darunter  der  grie- 
chische Name  JAMNAMENEYC“ : Visc.  Op.  var.  III,  p.  433, 
n.  214  der  de  la  Turbie’schen  Sammlung.  Da  auch  Visconti 
bei  ei#r  Arbeit  dieser  Art  nicht  an  einen  Künstlernamen  dachte, 
so  ist  ein  Grund  zu  seiner  Aufnahme  in  das  C.  I.  (7175) 
abzusehen. 
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Dämon. 

Auf  diese  Namensform  werden  im  C.  I.  7176  die  Inschriften 
des  Admon , Allion  und  Dalion , aber  ohne  Grund,  zurück* 
geführt. 

Daron. 

Carneol,  Janus  mit  doppeltem  Gesicht,  JAPSiN:  [Mariette  Cat. 
Crozat  p.  1];  de  Murr  Bibi,  glypt.  p.  64;  C.  1.7210,  wo  der 
Name  in  A \a\x]<ov  eniendirt  wird.  Zur  Aufnahme  des  einen 
oder  des  andern  Namens  in  den  Künstlercatalog  liegt  kein 
Grund  vor.  . 

Deuton. 

Paste,  vier  Viergespanne  im  Wettrennen  begriffen,  JEYTO- 
NOC:  de  Thoms  t.  VI,  1,  wo  die  Inschrift  AB  YKONOC  lau- 
tet gegen  das  ausdrückliche  Zeugniss  de  Jonge’s  (Notice 
p.  163,  n 20).  Die  von  Letronne  (Ann.  d.  Inst.  XVII,  p.  271) 
gerügte  nicht  antike  Namensform  und  der  Umstand,  dass 
diese  an  sich  unbedeutende  Arbeit  aus  der  de  Thoms’schen 
Sammlung  stammt,  genügen,  um  den  Namen  aus  der  Liste 
der  Künstler  zu  streichen. 

Diokles. 

Rother  Jaspis;  Brustbild  eines  jugendlichen  Satyrs  mit  der 
Nebris  über  der  Schulter;  umher  die  Inschrift  AIOKACOYC 
rechtläufig  abgebildet  bei  Panofka:  Geinm.  mit  Inschr.  II,  8. 
Schon  Winckelmann  (Descr.  II,  14S5)  sagt,  wenn  der  Name 
einen  Künstler  bezeichne,  so  sei  dieser  sehr  mittelmüssig  und 
sicher  aus  der  Zeit  des  Verfalls  gewesen.  Auch  ßracci  hat 
ihn  in  den  Anhang  II,  283  verwiesen.  Die  Grösse  der  Buch- 
staben und  der  Umstand,  dass  die  Inschrift  rechtläufig  und 
auf  zwei  Seiten  vertheilt  ist,  genügen,  ihn  ganz  aus  der  Liste 
der  Künstler  zu  streichen. 

Diphilus. 

Amethyst  im  Museum  zu  Neapel,  darstellend  ein  schönes  mit 
einer  Sphinx,  Maske  und  Aehren  verziertes  Gefäss,  auf  dem 
sich  die  lateinische  Inschrift  DIPHILI  befindet:  Winckelm. 
Descr.  V,  122.  Köhler  p.  69,  der  die  Inschrift  als  echt  aner- 
kennt, erklärt  6ie  für  den  Namen  des  Besitzers ; und  dieselbe 
Ansicht  begründet  K.  Rochette  Lettre  p.  133  unter  Hinwei- 
sung auf  die  Stelle,  an  welcher  sie  sich  findet,  auf  die  Grösse 
der  Buchstaben  und  auf  den  an  mehreren  Beispielen  nach- 
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weisbaren  Gebrauch  der  Römer,  ihren  Namen  im  Genitiv  auf 
Siegeisteine  zu  setzen. 

JOM6TIC. 

Chaluedon,  Juppiter  auf  seinem  Throne  sitzend  mit  Scepter  und 
Pntera,  zu  seinen  Füssen  ein  Adler,  zwei  andere  über  seinem 
Haupte  schwebend,  deren  einer  einen  Kranz  im  Schnabel  und 
einen  Blitz  in  den  Klauen  trägt;  vor  ihm  stehen  Juno  und 
Helios,  über  dem  Sonne  und  Mond  sichtbar  sind,  hinter  ihm 
Mercur  mit  Beutel  und  Stab ; im  untern  Abschnitte  die  Inschrift 
JOM6TIC:  Winckelm.  Descr.  II,  n.  43;  Tölken  Beschr.  S.  91), 
wo  die  Inschrift  Jo/jeu'avog  Ztßaaiog  erklärt  und  die  schwe- 
benden Adler  auf  die  Apotheose  des  Vespasian  und  Titus  be- 
zogen werden.  Mag  aber  auch  diese  Deutung  nicht  hinläng- 
lich gesichert  scheinen,  so  werden  wir  doch  den  in  grossen 
Buchstaben  geschnittenen  und  unter  eine  Arbeit  von  sehr  ge- 
ringem Kunstwerth  gesetzten  Namen  auf  keinen  Fall  auf  einen 
Künstler  beziehen  dürfen,  wogegen  sich  übrigens  schon  Bracci 
(II,  p.  284)  erklärt  hat.  — C.  1.  7181. 

DORY. 

Weibliches  Brustbild  mit  der  Mondsichel  über  der  Stirn:  Li- 
cetus  Hierogi.  Schema  58;  Gorlaeus  Dactylioth.  II,  n.  540; 

C.  1.  7182.  Dass  kein  Grund  vorliegt,  die  Inschrift  auf  einen 
Künstler  zu  beziehen,  sah  schon  Bracci  II,  p.  285. 

Epitrachalos,  falsche  Lesart  für  Epitynchanos , s. 
Abth.  I. 

Euelpistos. 

Rother  Jaspis,  früher  in  der  Sammlung  des  Herzogs  von  Or- 
leans, jetzt  in  Peteisburg;  drei  männliche  Köpfe  nebst  dem 
Kopf  eines  Elephanten , der  einen  Caduceus  mit  dem  Rüssel 
hält,  zu  einer  Masse  verbunden:  Chillletii  Socrates  t.  IV; 
Gorlaeus  Dactyl.  II,  310;  Stosch  p.  4;  Panofka  Gemm.  mit 
Inschr.  IV,  33.  Die  Inschrift  CYtAÜICTOY  ist  in  grossen 
Buchstaben  und  im  Halbkreise  um  das  Bild  herum  geschnit- 
ten, weshalb  schon  Gori  (Smith.  II,  p.  25)  und  Bracci  I, 
praef.  XVIII;  II,  p.  285  die  Beziehung  auf  einen  Künstler 
mit  Recht  abgewiesen  haben.  Köhler  S.  75  sieht  hier  den 
Namen  des  Besitzers.  — Ein  Carneoi  in  der  Grivaud’schen 
Sammlung  (Catal.  n.  223)  wird  so  beschrieben:  „Eine  sitzende 
Gottheit,  die  mit  der  Rechten  ihren  Busen  etwas  entblösst 
und  in  der  Linken  gegen  die  Schulter  gestützt  einen  Gegen- 
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stand  trägt,  dessen  Form  wenig  bestimmt  ist,  aber  der  ein 
Zaum  sein  kann;  zu  ihren  Füssen  ist  ein  Rad,  das  Attribut 
der  Nemesis,  gravirt;  um  sie  herum  liest  man  E YEsflll CTO Y.“ 
Befindet  sich  der  Ziigel  wirklieh  auf  dem  Stein,  so  müsseu 
wir  an  seiner  Echtheit  zweifeln.  Aber  auch  davon  abge- 
sehen, verbietet  die  Anordnung  der  Inschrift,  an  einen  Künst- 
lernamen zu  denken.  — C.  I.  7187. 
eYmLO. 

Sardonyx : Amor  auf  einem  Delphin  reitend,  darunter  die,  wie 
es  scheint,  fragmentirte  Inschrift:  Bracci  11,  t.  72;  Cades  I, 
C,  48.  Der  von  Bracci  behaupteten  Beziehung  des  letztem 
auf  einen  Künstler  widersprechen  mit  Recht  R.  Rochette  Lettre 
p.  135  und  Köhler  S.  90,  indem  sie  der  Winckelmann’schen 
Deutung  als  Zuruf:  Glückliche  Schifffahrt!  den  Vorzug  ge- 
ben. Ausserdem  ist  die  Arbeit  unbedeutend. 

evoov. 

Camee:  Silen  trunken  am  Boden  sitzend,  vor  ihm  zwei  Kna- 
ben (ungeflügelte  Eroten?)  mit  Syrinx  und  Leier:  Bracci  11, 
t.  71;  C.  I.  7188.  Bracci  setzt  die  Arbeit  in  die  Zeit  des 
Verfalls.  Köhler  aber  bemerkt  S.  73,  „dass  die  Schrift  nur 
durch  grobe  Unwissenheit  entstehen  konnte  und  dass  der 
Verfälscher  vielleicht  den  Künstler  Euodos  im  Sinne  hatte.“ 
Die  Form  der  Buchstaben,  sowje  die  Form  des  Namens  recht- 
fertigen  gewiss  denVerdacht  der  Unechtheit,  der  weiter  noch 
durch  die  Betrachtung  der  Composition,  namentlich  die  mo- 
dern spielende  Auffassung  der  Eroten,  bestätigt  wird. 

Gamos. 

Smaragd  der  Kestner’schen  Sammlung  mit  dem  Bilde  der  so- 
genannten Spes  und  der  Inschrift  rAMOC:  R.  Rochette  Lettre 
p.  138;  Cades  II,  G,  00;  C.  I.  7171.  Die  Buchstaben  sind 
verhältnissmässig  gross,  und  ausserdem  ist  die  Arbeit  nicht 
fein  genug,  um  die  Annahme  eines  Künstlernamens  zu  recht- 
fertigen. 

Gauranos. 

Ein  Eber  von  einem  Hunde  angegriffen,  darunter  die  Inschrift 
rAYPANOC  ANIKHTOY  in  grossen  Buchstaben,  auf  einem 
Heliotrop:  Bracci  I,  t.  18,  dem  man  in  der  Annahme  eines 
Künstlernamens  bis  auf  Köhler  gefolgt  ist,  welcher  S.  71  be- 
merkt, dass  der  Name  zwar  wahrscheinlich  dem  Besitzer  an- 
gehöre, aber  auch  der  des  Hundes  und  der  zweite  der  sei- 
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nes  Vaters  sein  könne.  Gegen  die  Vermutljung  Murr’s  (S.  82), 
dass  C.  Auranus  zu  verstehen  sei,  wird  im  C.  I.  7172  gel- 
tend gemacht,  dass  der  Name  vielmehr  von  dem  campani- 
schen  Berge  Gäurus  abzuleiten  sei.  Uebrigens  ist  die  Arbeit 
gering  und  gehört  nach  Köhler  eher  nach,  als  in  die  Zeit  des 
Septimius  Severus.  — Cades  XV,  0,  232. 

G 1 y k o n. 

„Millin  hat  einen  t’amee  von  viel  mehr  als  gewöhnlicher 
Grösse  aus  der  k.  Sammlung  zu  Paris  als  das  Werk  eines 
Steinschneiders  Glykon,  dessen  Namen  er  trägt,  rAY\\  K(JN, 
bekannt  gemacht  (Gal.  myth.  pl.  42;  vgl.  Dumersan,  Hist, 
du  cab.  d.  medaillesp.  111,  n.  53;  Cades  1,  K,  10;  C.  1.  7173). 
Ein  Name,  der  mit  nichts  weniger  als  schöner  Schrift  und 
duzu  sehr  seicht  eingegraben,  daher  um  vieles  jünger  ist,  als 
die  schlecht  gedachte  und  ohne  Geschmack  ausgeführte  Ge- 
stalt der  Venus.  Letztere  ist  als  Meeresgöttin  auf  einem  See- 
stiere sitzend  und  von  vielen  Liebesgöttern  umgeben  vorge- 
stellt. Es  ist  die  Arbeit  eines  Steinschneiders  des  sechszehn- 
ten oder  siebzehnten  Jahrhunderts,  dem  aber  die  Göttin  noch 
weniger  gelungen  ist,  als  die  Neben  werke“:  Köhler  S.  175. 
Die  Echtheit  der  Inschrift  wird  auch  von  Stephani  (Angebl 
Steinschn.  S.  235)  bezweifelt,  zunächst  weil  sie  vertieft  und 
nur  sehr  seicht  [keineswegs!]  eingeschnitten  ist,  sodann  [und 
dieser  Grund  scheint  mir  stichhaltiger],  weil  „ein  antiker 
Künstler  den  kurzen  Namen,  da  überdies  der  vorhandene 
Raum  gar  nicht  dazu  aufforderte,  gewiss  nicht  in  zwei  Zei- 
len vertheilt  haben  würde.“  Das  Bild  dagegen  möchte  er 
für  antik  halten.  Mir  scheint  jedoch  Köhler  hier  ein  richtige- 
res Gefühl  gehabt  zu  haben.  Denn  die  Figur  der  Venus  ist 
allerdings  „schlecht  gedacht“;  sie  sitzt  sehr  ungeschickt;  die 
Composition  des  Fischleibes  und  der  an  ihm  spielenden  Arno- 
ren  ist  vielfach  unklar;  namentlich  aber  ist  mir  auffällig,  dass 
an  dem  ganzen  vordem  Theile  des  Stieres  keine  Andeutung 
seiner  Seenatur  sich  findet,  was,  wenn  es  überhaupt  sonst 
nachweisbar,  mindestens  sehr  ungewöhnlich  ist,  indem  we- 
nigstens am  Leibe  hinter  dem  Vorderfusse  sich  eine  Flossen- 
bildung fast  typisch  findet. 

HEJY. 

Onyx  des  Obersten  Murray;  Medusenkopf,  dem  des  Solon 
verwandt:  Raspe  8974  ; 0.  I.  7193,  wo  die  Inschrift  ‘Hdv[g\ 
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erklärt  ist.  Allein  die  Falschheit  der  Form  weist  auf  moderne 
Fälschung  hin,  und  macht  die  Vermuthung  Stephani’s  (An- 
geld. Steinschn.  S.  219)  wahrscheinlich,  dass  eine  Inschrift 
aus  dem  Columbarium  der  Livia  (Gori  p.  153,  n.  122):  HE- 
DYS.  AVR.  SECVNDA  HED1  der  Fälschung  zu  Grunde 
liege,  indem  schon  ßianchini  [p.  30,  n.  42]  und  Gori  AVR  als 
Aurifex  deuten  und  unter  diesem  Gewerbe  auch  das  der  Slein- 
schneidekuust  mit  verstehen  wollten 
Heius. 

Auf  einem  Glassflusse,  der  nach  Stosch  (pref.  p.  7)  von  einem 
Achat  genommen  sein  soll,  ist  im  archaistischen  Styl  Arte- 
mis in  langem  Gewände,  welches  die  linke  Brust  entblösst 
lässt,  stehend  gebildet,  wie  sie  mit  der  Rechten  einen  neben 
ihr  stehenden  Hirsch  am  Geweihe  fasst,  während  sie  in  der 
Linken  ruhig  den  Bogen  hält;  im  untern  Abschnitte  liest  man 
HEIOY:  Stosch  t.  36;  Caylus  Rec.  de  300  tfites,  pl.  285  (wo 
fälschlich  METOY  steht);  Bracci  II,  t.  76;  Winck.  Descr. 
II,  287;  Lippert  I,  212;  Raspe  2127;  Uades  I,  F,  14  (dazu 
XXII,  F,  619  eine  moderne  Copie);  C.  I 7194.  Was  zuerst 
den  Namen  anlangt,  so  hat  gewiss  Letronne  (Ann.  dell’  Inst. 
XVII,  p.  269)  das  Richtige  getroffen,  wenn  er  ihn  für  den  ur- 
sprünglich oskischen  Heius  nimmt,  denselben,  den  der  bekannte 
inamertiner  Kunstfreund  in  Cicero’s  Vereinen  führt,  und  den 
wir  auch  aus  Münzen  und  aus  einer  griechischen  Inschrift 
kennen:  C-  I.  58.58;  vgl.  Th.  I,  S.  524.  Da  nun  aber  die 
griechische  Schreibung  EI02  ist,  so  muss  die  nur  der  alten 
Zeit  eigene  Aspiration  durch  H hier  als  augenfällige  Ueber- 
tragung  eines  Unkundigen  aus  döm  Lateinischen  nothwendig 
Verdacht  gegen  die  Echtheit  der  Gemmeninschrift  erwecken. 
Gegen  diese  Darlegung  Letronne’s  bemerkt  zwar  Stephani 
(bei  Köhler  S.  313),  obwohl  auch  er  die  Inschrift  als  gefälscht 
bezeichnet:  „ich  sehe  auch  nicht  recht  ein,  wie  man,  ohne  diese 
Inschrift  schon  auf  einem  antiken  Steine  vorzufinden,  darauf 
kommen  konnte,  jenen  bekannten  Heius  zu  einem  Steinschnei- 
der zu  machen,  wofür  kaum  eine  Analogie  würde  nachgewiesen 
werden  können.  Denn  der  Annahme,  dass  der  erste  Fälscher 
durch  den  Namen  habe  anzeigen  wollen , dass  der  Stein  je- 
nem bekannten  Heius  angehört  habe,  und  nicht,  dass  er  von 
ihm  geschnitten  sei,  widerspricht  dem  Geschmack  der  Zeit, 
>n  welcher  der  Name  auftaucht,  und  der  Umstand,  dass  er 
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sogleich  bei  seinem  ersten  Bekanntwerden  für  den  eines 
Künstlers  ausgegeben  wird.“  Es  wird  daher  vermuthet,  dass 
wenigstens  ein  echter  Stein  mit  diesem  Namen  Vorgelegen 
habe,  der  Name  aber  für  den  bekannten  Beinamen  des  Apollo 
7hos  in  einer  zur  römischen  Zeit  nicht  seltenen  Schreibung 
des  I durch  El  zu  halten  sei.  Möglich  sei  es  danach,  dass 
der  erst  später  veröffentlichte  Carneol  Greville’s  in  Spilsbury’s 
Coli,  of  Gems  t.  13,  der  einen  Apollokopf  mit  der  Beischrift 
HElöY  darstellt,  den  Boden  bilde,  auf  welchem  der  neue 
Künstler  Heius  erwachsen  sei.  Um  kurz  zu  sein,  so  scheint 
inir  diese  Erklärung  zu  gesucht,  um  zu  überzeugen ; und  wenn 
schon  die  Schreibung  des  kurzen  l durch  El  überhaupt  nur 
ausnahmsweise  sich  findet  (Franz  Eiern,  epigr.  p.  247 ; Keil 
anal,  epigr.  p.  126),  so  möchte  sie  sich  am  wenigsten  bei 
einem  /,  wie  in  17*05,  wo  es  zwischen  17  und  0 in  der  Aussprache 
fast  verschwindet,  nachweisen  lassen.  Weiss  ich  nun  freilich 
auch  keinen  bestimmten  Grund  für  die  Wahl  dieses  Namens 
zu  einer  Fälschung  anzugeben,  so  muss  ich  mich  doch  der  Er- 
klärung Letronne’s  wegen  ihrer  Einfachheit  und  Natürlich- 
keit anscliliessen.  Davon  unabhängig  ist  die  weitere  Frage, 
ob  wenigstens  das  Bild  von  alter  Arbeit  ist.  Die  von  etrus- 
kischen Scarabäen  abgeborgte  Einfassung  des  Feldes,  auf 
die  Köhler  S.  154  aufmerksam  macht,  würde  noch  kein  hin- 
reichendes Zeugniss  dagegen  abgeben.  Auch  das  Aengstliche  J* 
und  Gesuchte  ist  zu  sehr  eine  allgemeine  Eigenschaft  aller 
archaisirenden  und  trotzdem  antiken  Arbeiten,  um  eine  Ent- 
scheidung zu  geben.  Wohl  aber  ist  „die  entblösste  Brust  der 
Göttin,  welche  nie  auf  diese  Weise  von  den  Griechen  gebil- 
det worden  ist,  am  allerwenigsten  auf  einem  Werke  der  frü- 
hem Zeit“  (dem  doch  der  Typus  entlehnt  sein  müsste),  für 
mich  ein  hinreichender  Grund,  mich  Köhler’s  Verdammungs- 
urtheil  der  ganzen  Arbeit  anzuschliessen. 

Ausser  dem  schon  erwähnten  Apollokopf  sind  als  an- 
gebliche Werke  des  Heios  noch  anzuführen:  Ein  Sardoriyx 
mit  dem  Bilde  einer  sterbenden  Amazone,  HEloY:  Haspe 
5781.  — Nicolo,  Brustbild  der  Minerva  mit  unbedecktem 
Haupte;  der  Helm  im  Felde  vor  ihr,  wo  auch  die  Inschrift 
HEIÜY  sich  findet;  eine  unbedeutende,  namentlich  an  »1er 
linken  Schulter  gänzlich  mislungene  Arbeit:  Raspe  1651, 
t.  25;  Cades  I,  H,  17.  — Ein  Stein  im  Besitze  des  Herzogs 
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von  Blacas:  Dolon  von  Odysseus  und  Diomedes  angegriffen, 
darunter  H€ IOY:  Cades  UI,  E,  61,  von  dem  sich  andere  Wie- 
derholungen ohne  Namen  bei  Choiseul  - Gouffier  Voyage  II, 
p.  177;  Millin  gal.  myth.  162,  n.  571;  und  in  den  Impronte 
dell’  Inst.  VI,  41  finden.  Clarac  p.  122. 

Moros  s.  OPÜY. 

KAE21AA3. 

Sardonyx,  sitzende  Koma:  Raspe  n.  1758,  pl.  26.  Die  auf 
beiden  Seiten  der  Figur  vertheilte  Inschrift  lautet  in  der  Ab- 
bildung KA  — E2YI>\3.  Die  Emendation  des  C.  1.  7208:  Kqrj- 
aihig  würde  in  dem  corrumpirten  Texte  eines  griechischen 
Schriftstellers  nahe  liegen,  erscheint  aber  hier  durchaus  un- 
haltbar. Was  aber  auch  der  Stein  darbieten  möge,  so  spricht 
die  Anordnung  der  Inschrift  gegen  die  Annahme  eines  Künst- 
lernamens. 

KA1KICIANOY  APIA. 

Achatonyx:  Venus  an  eine  Säule  gelehnt,  mit  Apfel  und 
Scepter  in  den  Händen:  Winck.  Descr.  II,  n.  558;  Tölken 
p.  137,  n.  432;  abgebildet  bei  Panofka,  Gemmen  mit  Inschr. 
I,  26.  Der  Umstand,  dass  die  Inschrift  in  grossen  Buchsta- 
ben um  das  sehr  unbedeutende  Bild  rings  herum  läuft,  genügt, 
um  den  Gedanken  an  einen  Künstlernamen  abzuweisen.  Ueber 
die  Bedeutung  der  Inschrift  handelt  Stephani  (zu  Köhler 
S.  249).  — C.  1.  7197  b. 

KAPIIOX 

Die  Beschreibung  der  vielen  Werke  mit  diesem  Namen  be- 
ginne ich  mit  einem  Stoschischen  Schwefelabdruck  bei  Raspe 
12647:  „Fragment  eines  Theils  von  dem  rechten  Beine  eines 
Mannes;  sehr  grosse  und  sehr  gut  ausgeführte  Arbeit  mit. 
der  Inschrift  KAPI102.“  Hierzu  bemerkt  Stephani  (bei  Köh- 
ler S.  327):  „Der  Künstlername  Karpos  dürfte  seine  ^Ent- 
stehung diesem  offenbar  antiken  Fragmente  zu  danken  haben, 
auf  dem  freilich  die  erhaltenen  Buchstaben  nur  das  Ende 
eines  iängern  Namens  bilden  und  schwerlich  den  Künstler 
bezeichnet  haben.“  Diese  Ansicht  kann  ich,  so  weit  nach 
dem  mir  vorliegenden  Material  ein  Urtheil  erlaubt  ist,  nur  be- 
stätigen. Das  am  frühesten  unter  des  Karpos  Namen  be- 
kannte Werk  ist  ein  rother  Jaspis  des  florentiner  Museums: 
Stosch  pl.  22;  Gori  Mus.  flor.  II,  t.  6;  Bracci  I,  t.  46;  Win- 
ckelm.  II,  1456;  Müller  (Wieseler)  D.  a.  K.  II,  n.  575.  Dar- 
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gestellt  ist  hier  ein  ruhig  stehender  Tiger  oder  Panther, 
auf  dem  ein  bärtiger  Mann  reitet;  vor  ihm  sitzt  quer  auf  dem 
Thiere  eine  weibliche  Gestalt  in  der  Art,  dass  man  von  ihr 
hauptsächlich  den  Rücken  sieht  Im  untern  Abschnitte  die  In- 
schrift KAPPOY.  Richtig  bemerkt  Köhler  S.  198,  dass  dem 
Iletrachtenden  nicht  deutlich  wird,  was  der  Künstler  eigent- 
lich habe  vorstellen  wollen.  Denn  bei  der  Deutung  auf  Her- 
cules und  Deianira  oder  Omphale  bleibt  sowohl  der  Thyrsus, 
den  beide  halten,  als  der  Panther  ohne  Erklärung,  und  Hercu- 
les wäre  weder  durch  den  künstlerischen  Typus,  noch  durch 
Attribute  irgendwie  genügend  charakterisirt,  indem  das  über 
die  Brust  geknüpfte  sichtbare  Stück  eines  Thierfelles  vielmehr 
an  eine  Nebris  erinnert.  Gegen  die  Deutung  auf  Bacchus 
und  Ariadne  spricht  aber  die  Bärtigkeit  des  Mannes,  die  nur, 
und  auch  da  nur  in  anderer  künstlerischer  Ausführung,  dem 
bekleideten  sogenannten  indischen  Bacchus  zukommen  würde. 
Was  soll  ferner  der  an  die  Zeit  der  Antonine  erinnernde 
Kopfputz  der  Frau  in  einer  Darstellung  dieser  Art?  Endlich 
ist  die  Biegung  des  Thyrsus,  der  oben  von  der  Frau,  unten 
vom  Manne  gefasst  wird,  als  sollte  dadurch  das  Herunterfal- 
len der  Frau  verhindert  werden,  ein  sehr  gesuchtes  und,  um  es 
kurz  zu  sagen,  unantikes  Motiv.  Köhler,  der  merkwürdiger- 
weise hier  nur  die  Inschrift  bezweifelt,  möchte  alle  diese  Un- 
gehörigkeiten  nur  auf  das  Ungeschick  eines  der  Mythologie 
wenig  kundigen  Künstlers  oder  Bestellers  schieben.  Betrachte 
ich  jedoch  nach  den  bisherigen  Bemerkungen  noch  das  Ganze 
der  Composition,  so  glaube  ich  auch  darin  eine  grosse  Aengst- 
lichkeit  und  einen  Mangel  an  demjenigen!  innern  Leben , an 
der  Frische  der Conception  zu  bemerken,  -welche  auch  den 
Werken  der  spätem  Zeit,  selbst  bei  mangelhafter  Ausfüh- 
run^noch  eigen  ist. 

Mit  nicht  weniger  als  drei  Werken  des  Karpos  beschenkt 
uns  die  Miliotti’sche  Sammlung  (Descr.  d’une  coli.  d.  p.  gr., 
V ienne  1803),  der  wir  ausserdem  nur  einen  falschen  Pyrgote- 
lcs,  einen  nicht  minder  verdächtigen  Teukros,  und  einen  ALPl 
(sic)  auf  einem  sicher  modernen  Steine  verdanken.  Das  erste 
(pl.  19)  ist  ein  Camee  in  Achat-Onyx : eine  Wiederholung  der 
Leierspieierin  des  Onesas,  die  auch  zu  Fälschungen  der  Na- 
men des  Allion  und  Kronios  benutzt  ist.  Die  des  Karpos 
zeichnet  sich  vor  den  andern  nur  dadurch  aus,  dass  der 


Digitized  by  Google 


617 


Name  KAPIIOY  in  ganz  ungewöhnlicher  Weise  nicht  in  das 
leere  Feld,  sondern  auf  den  Pfeiler  hinter  der  Figur  gesetzt 
ist.  Das  zweite  (p.  109),  ein  Carneol  mit  den  Brustbildern 
des  Hercules  und  der  Oinphale  und  der  Inschrift  KAPP  OY, 
welches  nach  Bracci  (I,  p.  251,  ji.  3)  fälschlich  von  Winckel- 
mann,  Descr.  II,  1796,  und  nach  ihm  von  Lippert  I,  562  und 
Raspe  6019  (cf.  Cades  III,  A,  61)  als  in  der  florentinischen 
Sammlung  be6ndlich  bezeichnet  wird,  ist  nicht  nur  von  Köh- 
ler S.  160,  sondern  auch  von  Visconti  (Op.  var.  II,  222)  für 
moderne  Arbeit  erklärt  worden  und  zeigt  uns  namentlich 
einen  Hercules,  in  dem  bei  einem  rein  äusserliclien  Anschlies- 
sen  an  den  fntiken  Typus  das  innere  Wesen  desselben  so 
gänzlich  verkannt  ist,  dass  an  der  Neuheit  der  Arbeit  nicht 
gezweifelt  werden  kann.  — Das  dritte  (pl.  110)  ist  eine  freie 
Behandlung  der  gewöhnlich  Hercules  und  Iole  genannten 
Gruppe  des  Teukros,  in  der  Weise,  dass  die  beiden  Figuren 
noch  in  weniger  enger  Vereinigung  erscheinen.  Miliotti  hatte 
es  aus  der  Sammlung  der  Herzogin  von  Portland;  offenbar 
ist  es  aber  dasselbe,  welches  aus  dem  Besitz  des  Juden  Me- 
dina in  Livorno  in  die  Hände  des  Präsidenten  Morris  über- 
gegangen war:  Lippert  I,  601;  Raspe  6146;  [Gravelle  II,  38]. 
Dieses,  nebst  einer  Darstellung  von  drei  Soldaten  mit  der 
gleichen  Inschrift  KAPIIOY  ebenfalls  im  Cabinet  Medina,  war 
nach  Bracci  I,  251,  n.  3 eine  Arbeit  des  Flavio  Sirleti.  Wie 
sich  dazu  eine  andere  Copie  nach  Teukros  aus  Zanetti’s  Be- 
sitz bei  Raspe  6134  verhält,  vermag  ich  nicht  anzugeben. 
R.  Rochette  und  Clarac  mögen  Recht  haben,  wenn  sie  die- 
selbe als  modern  bezeichnen,  obwohl  Raspe,  auf  den  sie  sich 
berufen,  dies  nicht  angiebt. 

An  die  Miliotti’sche  Sammlung  schliesst  sich  würdig  die 
de  Thonis’sclie  an.  Hier  finden  wir  als  antike  Paste  eine  Copie 
nach  dem  auch  sonst  noch  häufig  vorkommenden  Satyr  des 
Pergamos  mit  der  Inschrift  KAPrUY:  pl.  V,  9;  de  Jonge 
Notice  p.  146,  n.  17;  Raspe  4732;  vgl.  4733  — 43.  Gerade 
darum  und  wegen  des  frühem  Besitzers  muss  aber  wenigstens 
die  Inschrift  in  hohem  Grade  verdächtig  erscheinen. 

Eine  Abundantia  aus  dem  Cabinet  des  Dr.  Thomasius 
nennt  Murr  Bibi,  glypt.  56  eine  moderne  Copie  mit  dem  Na- 
men des  Karpos,  „comme  aussi  le  festin  de  Bacchus  et 
d’Ariadne“  (?).  — So  bleibt  nur  noch  ein  Carneol  übrig:  Per- 
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seus  mit  dem  Medusenhaupt  in  der  liechten  und  der  Harpe 
in  der  Linken,  KAPPOY:  Raspe  8866.  Aber  nachdem  alle 
übrigen  Steine  dieses  angeblichen  Künstlers  als  Fälschungen 
erkannt  sind,  werden  wir  ihn  auf  dieses  nicht  genügend  be- 
kannte Werk  hin  nicht  in  das  Verzeichniss  der  Steinschneider 
aufnehmen  dürfen.  — C.  I 7198. 

Kastrikios. 

Amethyst  mit  bacchischer  Vorstellung  eines  „Corybanten  mit 
Thyr^us  und  Vase  und  einem  Böcklein  in  der  Hand,“  KA- 
CTPIKIOY:  Vermiglioli  Iscr.  di  Perugia  p.  476,  n 63  ed.  I, 
p.  500  ed.  11.  Die  Gens  Castricia  muss  den  Inschriften  zu- 
folge in  Perugia  ansässig  gewesen  sein,  weshallwlie  Inschrift 
des  Amethystes  am  natürlichsten  auf  den  Besitzer  zu  be- 
ziehen ist. 

Kissos. 

Glaspaste:  angebliche  Köpfe  des  Caius  und  Lucius,  der 
Söhne  des  Agrippa:  Winckelm.  Descr.  IV,  213;  Raspe 
n.  11135;  Cades  V,  319.  Die  Inschrift  KICCOC  - COJ  ||  AAA 
steht  in  ziemlich  grossen  Buchstaben  über  und  unter  den  Bil- 
dern, was  gegen  die  Beziehung  auf  einen  Künstler  spricht. 
Köhler  (S.  83)  erklärt  sie  daher  für  die  Namen  zweier  Be 
sitzer,  eines  Freigelassenen  Kissos  und  seiner  Gattin  Sodala. 
Sollten  nicht  die  Namen  vielmehr  auf  die  dargestellten  Per- 
sonen zu  beziehen  sein? 

K 1 e o n. 

Carneol:  Apollo  mit  der  Leier,  stehend;  neben  ihm  ein  Drei- 
fuss  auf  hoher  Basis  und  der  Köcher,  die  Inschrift  KA£ä- 
NOC  im  Abschnitt:  Gori  Inscr.  etr.  I,  t.  1,  2;  Bracci  I,  t.  47. 
Bracci  war  der  Ueberzeugung,  dass  der  Stein  eine  Arbeit 
des  Flavio  Sirleti  sei,  und  dafür  spricht  manches  Unantike  in 
der  Behandlung  des  Haares,  in  der  declamatorischen  Haltung 
der  Hand  u.  a.;  vgl.  Köhler  S.  100.  — C.  I.  7202. 
Krateros. 

Carneol,  epliesische  Diana  von  sehr  geringer  Arbeit:  Win- 
ckelm. Descr.  II,  304;  Tölken  Verzeichn.  S.  172,  n.  802. 
Die  Inschrift  KPAT6  ||  POY  in  verh&ltnissmässig  grossen 
Buchstaben  ist  auf  beide  Seiten  des  Bildes  vertheilt.  — Ci  I. 
7205. 

KPHCKHC. 

Sogenannte  Terpsichore,  in  derselben  Weise  gebildet,  wie  die 
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des  Onesas:  Cades  II,  C,  29;  R.  Rochette  Lettre  p.  131; 
Clarac  p.  83;  C.  I.  7206.  Diese  Darstellung,  die  falsche  Na- 
roensform  und  endlich  der  Umstand,  dass  der  Stein  der  Po- 
niatowski’schen  Sammlung  angehört,  rechtfertigen  die  Mei- 
nung, welche  Dubois  (bei  Clarac)  ausspricht,  dass  wir  es  hier 
mit  einer  Fälschung  zu  thun  haben. 

Lakon,  s.  Daron. 

Leukon,  s.  Deuton. 

Lipasios,  falsche  Lesart  für  Aspasios;  s.  Abth.  1. 

Lysandros.  | 

AYSAJSJPO  auf  einem  Skarabäus  des  Museums  zu  Volterra: 
Welcker,  Rh.  Mus.  N.  F.  VI,  p.  385.  Zu  dem  Genitiv  er- 
gänzt Stephani  (bei  Köhler  S.  228)  nach  Analogie  eines  ägi- 
netischen  Skarabäus : KqtovxlSa  tifil  (Bull.  d.  Inst.  1840,  p.  140) 
dasselbe  Verbu*n,  gewiss  mit  Recht,  da  Skarabäen  mit  un- 
bezweifelten  Künstlerinschriften  bis  jetzt  noch  nicht  bekannt 
sind. 

Maxalas. 

Camee  in  Sardonyx:  Brustbild  des  Antoninus  Pius  mit  Lor- 
beerkranz und  Aegis ; darunter  die  Inschrift  MAEAAAC  in 
vertieft  geschnittenen  Buchstaben:  de  Thoms  V,  9;  de  Jonge 
p.  126,  7;  Bracci  (I,  praef.  p.  XVII)  und  Gori  (Dact.  Smith. 
II,  p.  34),  welcher  den  Stein  selbst  gesehen,  bezeichnen  die 
Inschrift  als  unecht. 

MClOrClC 

soll  auf  einem  Steine  des  Worsley’schen  Museums  eingeschnit- 
ten sein,  auf  dem  Herakles,  einen  Stier  auf  den  Schulteni 
tragend,  ähnlich  wie  auf  dem  Steine  des  Anleros  dargestellt 
ist.  Letronne  (Ann.  d.  Inst.  XVII,  271)  verdammt  die  In- 
schrift als  barbarisch  und  modern  und  im  C.  1.  7213  wird 
sie  in  Mticonog  emendirt.  Allein  der  Abdruck  bei  Cades  III, 
A,  147,  wie  auch  schon  die  Abbildungen  bei  Bracci  (zu  I, 
p.  107 ; tav.  d’agg.  XI , 2)  und  im  Museum  Worsleianum 
(T.  29,  5 der  deutschen  Ausg.)  zeigen,  dass  sie  lateinisch 
und  M . CLOD  CIS  zu  lesen  ist. 

MHNA  TOYAl  OASiPOY. 

Onyx ; Frauenkopf  mit  Diadem , davor  H 1 ; die  übrige  In- 
schrift auf  den  drei  anderen  Seiten  in  Absätzen  herumlau- 
fend: de  Thoms  t.  II,  n.  3.  Dass  an  einen  Künstler  nicht  zu 
denken  ist,  lehrt  schon  die  Vertheilung  der  Inschrift.  Aber 
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die  Herkunft  aus  der  de  Thoms’schen  Sammlung,  verbunden 
mit  einigen  Auffälligkeiten  in  der  Anlage  des  Kopfes  recht- 
fertigen  es,  wenn  Clarac  p.  143  überhaupt  an  der  Echtheit 
des  Steines  zweifelt.  Der  Name  verdankt  vielleicht  theil- 
weise  seinen  Ursprung  dem  MHNAC  neben  einem  bärtigen 
Kopfe  auf  einem  Sard  bei  Gi  uter  p.  1043,  10,  dessen  Be- 
ziehung auf  einen  Künstler  jedoch  erst  nachzuweisen  wäre. 
Den  eben  dort  (n.  8)  erwähnten  € YTI(Y)XlANOC  wenig- 
stens nimmt  Raspe,  wie  es  scheint,  nur  einmal  (Introd.  p.  XXX) 
— für  den  Künstler,  das  andere  Mal  (n.  10630)  dagegen  für 
^den  Namen  der  dargestellten  Person;  vgl.  Köhler  S.  76; 
C.  I.  7214  und  15. 

Milesios. 

Fragmentirte  Glaspaste:  Apollo  sitzend  auf  elegantem  Ses- 
sel vor  einem  auf  qundrater  Basis  aufgestgllten  Dreifuss; 
im  Abschnitt  MIAH2I02 : Gori  Dact.  Smith.  II,  p.  11;  die 
dort  versprochene  Publication  durch  Stosch  ist  unterblieben. 
Bracci  II,  283  setzt  den  Namen  unter  die  verdächtigen;  und 
sollte  auch  gegen  seine  Echtheit  nichts  einzuwenden  sein,  so 
ist  er  doch  wahrscheinlicher  auf  den  dargestellten  Gott,  als 
auf  einen  Künstler  zu  beziehen,  wie  auch  Clarac  S.  146  be- 
merkt. — 0.  I.  7219. 

M i r o n. 

Carneol,  Kopf  einer  Muse  oder  weibliches  Portrait  mit  der 
Inschrift  MIPilH : Winck.  Descr.  II,  1249,  der  aus  der  Buch- 
stabenform auf  eine  späte  Zeit  des  Verfalls  scbliesst,  wäh- 
rend Tölken  (Verz.  d.  berl.  Gemmen  S.  227,  n.  1311)  die  In- 
schrift betrüglich  hinzugefügt  nennt;  s.  auch  Cades  II,  C,  2. 
Die  Schreibung  des  Namens  mit  Iota  lässt  uns  auch  in  den 
* folgenden  Fällen  moderne  Fälschung  erkennen:  Glaspaste; 
Aiax,  der  sich  auf  einem  Altar  den  Tod  giebt;  MIPS2N: 
Raspe  9371  (vgl.  Winck.  Descr.  III,  298).  — Carneol,  Dapbne 
von  Apollo  verfolgt,  eine  Composition,  die  lebhaft  an  Bernini’s 
Gruppe  erinnert;  MlPSifl : Raspe  3010;  pl.  32;  Cades  I,  E,  70. 
— Schreitender  Löwe ; MIPÜNOC  in  der  Blacas’schen  Samm- 
lung: Cades  XV,  O,  279;  R.  Rochette  Lettre  p.  144;  Clarac 
p.  151.  — Endlich  ist  durch  einen  Cades’schen  Abdruck  (II, 
C,  19)  noch  die  Darstellung  der  nackten  Büste  einer  Frau 
bekannt,  welche  eine  bacchische  Maske  hält;  die  Inschrift 
neben  ihr  lautet  nicht,  wie  R.  Rochette  Lettre  p.  144  behaup- 
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tet:  Af  Y(qu>v)£ noiel,  sondern,  wie  Stephani  (bei  Köhler  S.  283) 
M 

richtig  bemerkt:  ePOttl.  Die  Abkürzung  des  Namens  bis 
auf  einen  Buchstaben  ist  durchaus  ohne  Analogie. 

MI0. 

Carneol  des  berliner  Museums  mit  der  sehr  vertieft  geschnit- 
tenen Darstellung  eines  Pferdekopfcs  von  ausgezeichneter 
Schönheit;  darunter  auf  dem  Steine  01M,  im  Abdrucke  MI& : 
Winckelm.  Descr.'  VII,  1;  Bracci  II.  t.  85;  CadesXV,  O,  1; 
C.  I.  7217.  Die  Echtheit  des  Steins  und  der  Arbeit  wird 
gegen  Köhler’s  Zweifel  (S.  94)  von  Tölken  (Verzeichniss, 
Vorrede  S.  XXXV  ff.)  ausführlich  nacbgewiesen , zugleich 
aber  bemerkt,  dass  die  Inschrift  sichtlich  von  späterer  Hand 
grob  uud  ungeschickt  beigefügt,  darum  jedoch  noch  kein 
moderner  Betrug  sei.  Doch  ist  dadurch  bewiesen,  dass  sie 
nicht  der  Anfang  eines  Künstlernamens  sein  kann.  — Diesel- 
ben Buchstaben  neben  einem  Adlerkopf  in  der  Poniatowski’- 
schen  Sammlung  (Visconti  Op.  var.  II,  p.  383,  n.  103 ; Cades 
XV,  P,  1)  sind  wahrscheinlich  von  dem  berliner  Steine  ent- 
lehnt. — Endlich  citirt  Clarac  S.  148:  „MITH,  MI&,  auf 
einem  Carneol.  . . . Nach  dem  Catalog  der  Bibliothek  des 
Herrn  von  Wlassoff,  Moskau  1819,  befindet  sich  dieser  in 
seinem  Cabinet.“ 

Musikos. 

Sardonyx,  Harpocrates  stehend  mit  seinen  gewöhnlichen  At- 
tributen, im  Felde  MOYCIKOV : de  Jonge  Notice  p.  135,  der 
den  Stein  als  klein  und  unbedeutend  anführt  und  daher  an 
einen  Künstlernamen  nicht  zu  denken  scheint.  Also  wenn 
wir  auch  von  der  Frage  nach  der  Echtheit  absehen,  welche 
nach  Clarac’s  richtiger  Bemerkung  (S.  149)  gerade  bei  den 
Steinen  im  Haag  immer  aufgeworfen  werden  muss,  so  scheint 
doch  auch  so  kein  hinlänglicher  Grund  vorhanden,  mit  R.  Ro- 
chette  Lettre  p.  143  das  Steinsclmeiderverzeichuiss  durch  die- 
sen Namen  zu  belasten.  * 

Nearkos. 

Von  zwei  Steinen  der  Pulszky’schen  Sammlung  giebt  ihr  Be- 
sitzer Nachricht  in  Gerhard’s  Arch.  Anz.  1854,  S.  431  ff. 
Der  eine,  ein  Carneol  mit  dem  angeblichen  Kopfe  des  Sulla, 
zeigt  die  Inschrift  A ’EAPKUY  vor  demselben  mit  sehr  zarten 
kaum  sichtbaren  kleinen  Buchstaben  eingegraben.  „Die  In- 
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schrift  ist  echt,  doch  bleibt  es  sonderbar,  dass  ein  Stein,  der 
weder  seiner  Materie,  noch  seiner  trockenen,  charakteristi- 
schen, doch  harten  Arbeit  nach  zu  den  schönen  gehört,  mit 
dem  Namen  geziert  sein  sollte.“  Derselbe  Name  NEAPK02  fin- 
det sich  sodann  auf  einem  blassen  Amethyste  unter  einem  schö- 
nen bärtigen  griechischen  Portrait,  welches  für  Demetrius  III. 
von  Syrien  erklärt  wird.  „Dieser  Stein  ist  bei  weitem  be- 
deutender als  der  früher  erwähnte,  und  dürfte  zur  Bereiche- 
rung des  Könstlercatalogs  dienen.“  Er  darf  dies  nicht,  so  lange 
nicht  die  unrichtige  Namensform  gerechtfertigt  ist,  die  nur 
verdächtiger  dadurch  wrird,  dass  sie  noch  einmal:  N6APKOY, 
hinter  einem  Epikurkopf  auf  einem  Carneol  (nach  einem  Ca- 
des’schen  Abdrucke)  vorkommt,  welcher  auch  ausserdem  keine 
Garantie  seiner  Echtheit  darbietet. 

N eikephor  os. 

Onyx,  Hermes  einen  Adler  auf  der  Hand  haltend,  aus  der 
Sammlung  Capello’s  in  die  casseler  übergegangen:  [Prodro- 
mus  iconicus  — de  museo  Antonii  Capello  1702,  n.  87];  Mont- 
faucon  Ant.  expl.  I,  t.  76;  Raspe  2390.  Die  Inschrift  NIKH — <P, 
welche  durch  die  Figur  getheilt  ist,  also  nicht  einen  Künst- 
ler bezeichnen  kann , findet  hier  ihre  Erklärung  in  dem  At- 
tribute des  Gottes.  Aehnlich  wird  der  Name  N€ lKHftOPOC, 
welcher  in  grossen  derb  geschnittenen  Buchstaben  rings  um 
das  ganz  kleine  Bild  einer  Nike  mit  Kranz  und  Palme 
herum  läuft,  nicht  einen  Steinschneider,  sondern  den  Be- 
sitzer bezeichnen,  der  das  Bild  mit  Bezug  auf  seinen  Na- 
men wählte:  Raspe  7704;  vergl.  Stephani,  Angebl.  Steinschn. 
S.  239.  Endlich  finden  wir  auf  einem  Sarder  der  florentiner 
Sammlung  einen  nackten  unbärtigen  Mann,  welcher  einen 
Helm  schmiedet,  dahinter,  wie  es  scheint  in  ziemlich  grossen 
Buchstaben:  NSIKHiPOPOY:  Gori  Mus.  flor.  II,  t.  15;  C.  I. 
7223.  In  der  Dact.  Smith.  II,  p.  27  bemerkt  Gori  darüber: 
Quayivis  igitur  nihil  et  operis  elegantiae,  antiquitati  et  in- 
scriptis  litteris  adversetur,  tarnen  inter  gemmas  dubias  recen- 
sendam  existimo ; und  darauf  hin  ist  Nicephorus  auch  von 
Bracci  II,  283  in  den  Anhang  verwiesen  worden. 

Nepos. 

Carneol  der  Schellersheim’schen  Sammlung;  stehender  Jüng- 
ling, die  Chlamys  auf  dem  Rücken,  die  Leier  spielend ; JVfcZZiOC 
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in  grossen , sehr  roh  geschnittenen  Buchstaben : Dubois  bei 
Clarac  p.  152;  Cades  I,  E,  45;  C.  1.  7225. 

NEST. 

Chrysolith : Brustbild  eines  geflügelten  Amor,  dessen  gekreuzte 
Arme  mit  einem  Bande  gefesselt  sind;  vortreffliche  Arbeit: 
de  Jonge  Notice  p.  143;  derselbe  Stein  wird  erwähnt  in  der 
Jenaer  Lit.  Zeit.  1825,  N.  193,  S.  100;  die  an  moderne  Spie- 
lerei erinnernde  Darstellung  in  der  durch  mancherlei  moderne 
Arbeiten  berüchtigten  haager  Sammlung  macht  eine  Untersu- 
chung des  Steines  dringend  nöthig.  Aber  auch  die  Echtheit 
angenommen,  bleibt  die  Beziehung  des  abgekürzten  Namens 
auf  einen  Steinschneider  fraglich. 

NI  CO  MC. 

Schwarzer  Achat,  früher  im  Besitze  Odam’s,  dann  Molinari’s; 
Satyr,  nachdenklich  auf  einem  Pantherfelle  sitzend;  vor  sich 
zwischen  den  Füssen  die  Doppelflöte:  Stosch  t.  44;  Bracci 
11,  t.  87;  Winck.  Descr.  II,  1517;  Cades  II,  A,  166;  C.  I. 
7228.  Der  Abdruck  lehrt,  dass  an  eine  Vermischung  von  C 
und  K nicht  zu  »lenken  und  daher  die  vor  dem  Kopf  ste- 
hende Inschrift  nicht  NICOAAC  zu  lesen,  sondern  als  Abkür- 
zung von  Nicomachns  zu  deuten  und  demnach  als  lateinisch 
nicht  auf  einen  Steinschneider  zu  beziehen  ist,  wogegen  übri- 
gens auch  die  verhältnissmässig  grosse  Form  der  Buchstaben 
spricht.  Vgl.  Köhler  S.  70.  — Ausser  Copien  dieses  Steins 
wird  noch  ein  Herculeskopf  mit  derselben  Inschrift  NICOMC 
als  in  der  Schellersheim’schen  Sammlung  befindlich  ange- 
führt: Dubois  bei  Clarac  p.  156;  Cades  III,  A,  17,  wahr- 
scheinlich eine  moderne  Arbeit.  — Ein  Sokrateskopf,  davor 
die  Inschrift  NIKOM.  (so!)  findet  sich  nach  Cades  II,  A,  313 
in  Paris. 

Nilos. 

Stoschischer  Schwefel ; ein  oberwärts  beschädigter  Kopf,  der 
in  seinen  erhaltenen  Theilen  dem  Hadrian  ziemlich  ähnlich  ist: 
Raspe  11626;  Winck.  Descr.  IV,  310.  Die  im  untern  Ab- 
schnitte befindliche  Inschrift  NIAOC  ist  in  ziemlich  augenfäl- 
ligen nicht  sehr  feinen  Buchstaben  eingeschnitten.  Ausser- 
dem würde  die  Nachweisung  dieser  Form  des  Namens  als 
antik  nicht  überflüssig  sein.  — C.  I.  7229. 

Nympheros. 

Sarder;  stehender  Krieger  in  Brustharnisch  und  Tunica,  in 
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der  Rechten  einen  grossen  Lorbeerzweig  haltend,  in  der  Lin- 
ken den  auf  dem  Schilde  ruhenden  Helm,  zu  beiden  Seiten 
der  Figur  NYMd>C — PSiC:  Agostini  Gemme,  2 edit.  11,  t.  98; 
Maffei  Gemme  III,  t.  40;  Montfaucon  Ant.  expl  III,  2, 1. 153; 
Gori  Mus.  flor.  II,  t.  17,  3 ; lnscr.  etr.  I,  t.  9,  3;  C.  I.  7230. 
Die  Form  des  Namens  als  echt  wird  vertheidigt  von  Letronne 
(Ann.  d.  Inst.  XVII,  p.  261),  und  für  die  Echtheit  spricht 
auch  die  frühe  Publication  bei  Agostini  und  Maffei.  Dage- 
gen Werden  wir  schon  wegen  der  Vertlieilung  der  Inschrift 
mit  Köhler  S.  81  den  Namen  nicht  auf  einen  Steinschneider, 
sondern  auf  den  Besitzer  oder  die  dargestellte  Person  zu  be- 
ziehen haben. 

opor. 

Carnee  mit  der  Darstellung  einer  Silensmaske:  Gori,  Zanetti 
t.  43;  Mus.  Worsl.  t.  30,  12.  lieber  den  Namen  bemerkt 
Gori  in  der  Hist,  glyptogr.  (Dact.  Smith.  11,  p.  26),  dass  we- 
gen der  Schreibung  UPOY  statt  SiPOY  die  Gemme  „inter 
dubias  et  incertas,  vel  fictitio  nomine  potius  scriptas“  zu 
setzen  sei.  — Clarac  p.  131  citirt  ausserdem  nach  Millin 
[Voy.  en  Piemont  I,  321]  einen  Kopf  des  Tiberius  mit  dem 
Namen  des  Horus,  ohne  über  die  Schreibung  etwas  zu  be- 
merken. 

Palonianus. 

P . rAAÜNIANOY  auf  einem  Carneol,  nach  den  Scheden  des 
Manutius  bei  Doni  cl.  II,  n.  171;  G.  I.  7234:  „videtur  artificis 
nomen  esse.“  Aber  leider  enthält  der  Stein  nicht  einmal  ein 
Bild,  welches  dem  angeblichen  Künstler  zugeschrieben  wer- 
den könnte,  sondern  nur  den  Namen. 

Panaeos.  ' 

Sardonyx:  ein  ithypballischer  Satyr,  der  eine  fast  ganz  nackte 
Frau  (Nymphe)  angreift,  indem  er  das  vom  Schenkel  herab- 
fallende Gewand  wegziehen  will ; im  Abschnitt  A<I>POJlTH, 
zur  Seite  rANAIOY:  Caylus  Rec.  d’ant.  VI,  t.  41,  3;  Dumer- 
san  Hist,  du  cab.  des  m£d.  p.  79,  n.  156;  C.  I.  7236.  Eine 
sichere  Deutung  der  Inschrift  zu  geben,  ist  bis  jetzt  nicht 
gelungen.  Denn  wenn  wir  sie  auch  mit  R.  Rochette  (LeM* 
p.  147)  auf  den  Gegenstand  der  Darstellung  beziehen  oder 
mit  Stephani  (bei  Köhler  S.  250)  als  Weihinschrift  fassen 
wollten,  so  bleibt  doch  immer  noch  zu  erklären,  wie  AOtO' 
JITH  im  Nominativ  mit  dem  Bilde  zu  verbinden  sei.  D|e 
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Darstellung  ohne  Inschrift  findet  sich  übrigens  wiederholt  in 
den  Pierres  gr.  d’Orleans  1,  t.  74. 

neAAn. 

Lapis  Lazuli;  Diana  in  schnellem  Laufe  greift  nach  dem  Kö- 
cher, einen  Pfeil  zu  nehmen:  Winckelm.  Descr.  II,  286.  Die 
Inschrift  PCAAn  auf  dieser  sehr  mittelmässigen  Arbeit  ist  in 
grossen  Buchstaben  rechtläufig  auf  den  Stein  gegraben  und 
wird  von  Tölken  (Verz.  S.  174,  n.  814)  Pelagia  als  Beiname 
der  Diana  erklärt.  — C.  I.  7237. 

Petros. 

PETP02  neben  einem  Kopfe  des  Caracalla:  Millin  introd. 
p.  78;  C.  1.  7239.  Offenbar  hat  man  den  Kopf  mit  kurz  ge- 
schnittenem Lockenhaar  für  den  Apostel  Petrus  gehalten  und 
deshalb  seinen  Namen  auf  den  Stein  geschnitten,  als  man  ihn 
für  christliche  Zwecke  verwendete.  Dies  bestätigt  auch  Du- 
mersan,  Hist,  du  cab.  des  m&d.  p.  92,  n.  476. 

Philippos. 

Sardonyx;  bekränzter  Herakleskopf  mit  der  Inschrift  <DIA1P - 
POY:  Gori  Inscr.  etr.  1,  t.  5,  4;  Mus.  flor.  II,  12,  1;  C.  I. 
7274.  Wegen  der  Grösse  der  Buchstaben  hielt  schon  Gori 
den  Namen  nicht  für  den  eines  Künstlers,  worin  ihm  Bracci 
(II,  p.  283)  folgte. 

<t>IA — KAAOY. 

Carneol,  Kopf  eines  lorbeerbekrfinzten  Jünglings,  die  Inschrift 
auf  zwei  Seiten  vertheilt  YUAAA — AI<t>-,  in  der  mediceischen 
Sammlung:  Gori  Inscr.  etr.  I,  t.  5,  3.  Damit  ist  zu  verglei- 
chen ein  Sarder  derselben  Sammlung  ib.  t.  9,  5.  Er  zeigt 
offenbar  denselben  Kopf  und  auf  zwei  Seiten  vertheilt  die  In- 
schrift: VOAA — X">  Vl<I>.  Wenn  es  nun  nahe  liegt,  den 

zweiten  durch  seine  Buchstabenformen  verdächtigen  Stein 
für  eine  Copie  des  ersten  zu  halten,  so  werden  wir  auch  auf 
diesem  den  Namen  nicht  auf  einen  Künstler  beziehen  dürfen 
(woran  schon  Bracci  II,  283  zweifelt),  indem  dagegen  sowohl 
die  Grösse  der  Buchstaben  als  die  Theilung  der  Inschrift 
spricht.  — C.  I.  7275. 

Phrygillos. 

Sein  Name  findet  sich  auf  einem  Carneol,  früher  in  der  Vet- 
tori’schen,  später  in  der  Blacas’schen  Sammlung:  Amor  in 
der  Stellung  eines  mit  Astragalen  spielenden  Knaben;  ihm 
zur  Seite  im  Felde  eine  geöffnete  Muschel;  unter  der  Figur 
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GPYriAAOi.:  Winck.  Descr.  II,  731;  Raspe  6601,  pl.  42; 
Cades  II,  B,  15;  R Rochette  Lettre,  Titelvignette  und  S.  79; 
C.  I.  7276.  Den  Werth  des  Steins  überschätzt  Winckelmann, 
wenn  er  ihn  für  einen  der  vorzüglichsten  aus  dem  ganzen 
Alterthume  erhaltenen  erklärt  und  zugleich  wegen  der  den 
Skarabäen  eigentümlichen  Einfassung  und  der  guten  Buch- 
stabenformen ihm  ein  hohes  Alter  vindiciren  will  (vgl.  auch 
s.  Werke  V,  S.  256).  In  das  entgegengesetzte  Extrem  ver- 
fällt Köhler  (S.  172):  „Die  Einfassung  des  Feldes  soll  uns  in 
die  frühen  Zeiten  der  griechischen  Kunst  zurückführen;  die 
Zeichnung  und  Ausführung  des  Eros  aber  ist  so  fliessend, 
weich  und  kraftlos , wie  sie  nur  ein  neuer  Künstler  liefern 
konnte. . . .“  Den  richtigen  Mittelweg  hat  Stephani  (bei  Köh- 
ler S.  334)  eingeschlagen.  Er  erklärt  den  Stein  nebst  seiner 
Inschrift  für  sicher  antik,  aber  für  eine  Arbeit  aus  römischer 
Zeit,  in  der  die  Wiederaufnahme  der  alterthümlichen  Einfas- 
sung nichts  Seltenes  sei  und  auch  die  Form  der  Buchstaben, 
namentlich  des  * statt  C,  keinen  Anstoss  erregen  könne. 
Eine  sichere  Entscheidung  für  die  Echtheit  biete  aber  der 
Name  selbst  dar,  von  dessen  ehemaligem  Vorhandensein  man 
am  Anfänge  des  vorigen  Jahrhunderts  so  wenig  wissen  konnte, 
dass  ihn  noch  Bracci  II,  p.  284  für  eine  Erflndung  der  Fäl- 
scher halten  konnte,  der  selbst  noch  in  Pape’s  Verzeichnis« 
fehle  und  erst  in  neuester  Zeit  (von  R.  Rochette)  anderwei- 
tig nachgewiesen  sei.  Aber  ist  sonach  die  Echtheit  ge- 
sichert, so  ist  dadurch  doch  die  Beziehung  des  Namens  auf 
einen  Steinschneider  noch  keineswegs  nöthig.  Vielmehr  be- 
merkt mit  Recht  Stephani,  dass  „die  Buchstaben  offenbar  in 
der  Absicht,  den  Abschnitt  möglichst  zu  füllen,  in  auffallen- 
der Weise  gesperrt  und  eben  dadurch  so  in  die  Augen  fal- 
lend sind,  dass,  da  die  Inschrift  nicht  rechtläuflg  ist,  der  An- 
nahme eines  Siegelsteins  mit  dem  Namen  des  Besitzers  gar 
nichts  im  Wege  steht.“  — Ueber  R.  Rochette’s  Ansichten 
hinsichtlich  der  Identität  der  Münzstempel-  und  Steinschneider, 
welche  durch  diesen  Stein  und  eine  Münze  bewiesen  werden 
soll,  vgl.  oben  S.  421. 

Plutarchos. 

Geschnittener  Stein  mit  der  Büste  der  Cleopatra  (?)  und  der 
Inschrift  PAOYTAPXOY:  Murr  Bibi,  glypt.  p.  95;  C.  1. 7241; 
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aller  Wahrscheinlichkeit  nach  eine  auf  falscher  Lesung  des 
Namens  Protarchos  beruhende  Fälschung. 

USIHMOY. 

ß.  ßochette  Lettre  p.  148  zweifelt  nicht  an  der  Echtheit  eines 
Steines  mit  dieser  Inschrift  und  der  Darstellung  eines  leier- 
spielenden Achilles  im  Besitz  des  Chev.  de  Montlezun  in  Pa- 
ris; Letronne  (Ann.  d.  I.  XVII,  p.  266)  erklärt  Bild  und 
Schrift  nach  Prüfung  des  Steines  für  modern  und  versichert, 
dass  auf  dem  Steine  sich  der  unmögliche  Name  PÜMUOY 
finde.  Ganz  offenbar  ist,  was  Letronne  andeutet,  dass  wir 
es  hier  mit  einer  Copie  des  bekannten  Steines  mit  dem  Na- 
men des  Pamphilos  zu  thun  haben,  der,  ebenso  falsch  wie 
bei  Caylus  ( AAMHAOY ) gelesen,  zu  dem  neuen  Monstrum 
eines  Namens  den  Anlass  gegeben  hat. 

Polykrates. 

rOAYKPATHS  EpOIEl ; Meriette  (Traite  I,  p.  421)  be- 
schreibt einen  schönen  Granat  mit  dieser  Inschrift,  der  in  der 
Arena  von  Nlmcs  gefunden  sein  soll,  im  Mercur  de  France 
[Aoüt  1743]  abgebildet  und  kurz  besprochen  wurde  und  sich 
zu  seiner  Zeit  im  Besitze  des  Marquis  de  Gouvernet  befand; 
„Psyche,  der  Amor  ihre  Neugierde  vorwirft.  Auf  einem  Uip- 
pus  sitzend,  scheint  sie  sich  erheben  zu  wollen,  um  Gnade  von 
ihrem  Geliebten  zu  erflehen,  den  sie  angstvoll  entfliehen  sieht. 
Mit  einer  Hand  hält  sie  die  Lampe  und  den  Zipfel  eines  Ge- 
wandes, welches  ihr  den  ganzen  untern  Theil  des  Körpers 
bedeckt. . . . Obwohl  die  Buchstaben  nicht  mit  äusserster 
Regelmässigkeit  gebildet  sind,  so  lassen  sie  sich  doch  bei  et- 
was sorgfältigerem  Studium  alle  erkennen  . . und  wenn  ich 
darüber  mein  Urtheil  sagen  kann,  so  scheinen  mir  Inschrift 
und  Figuren  unbezweifelt  antik  (me  paroissent  incontestable- 
ment  ar.tiques).“  Besonders  fein  soll  die  Arbeit  nicht  sein, 
ln  jenem  Urtheil  scheint  aber  angedeutet,  dass  ein  Streit 
über  die  Echtheit  wenigstens  möglich  war,  und  in  der  That 
setzt  Bracci  II,  p.  285  den  Stein  unter  die  verdächtigen.  Wenn 
nun  aber  die  neuesten  Untersuchungen  über  die  Kunstdarstel- 
lungen des  Amor  und  der  Psyche  (Jahn  arch.  Beiträge  p.  196; 
Ber.  der  säehs  Gesellsch  1851,  S.  157;  Conze  de  Psyches 
imaginibus  quibusdam,  Berpl.  1855,  p.  15— 17)  noch  keine  ein- 
zige nachzuweisen  vermocht  haben,  welche  eine  directe  Bezie- 
hung auf  die  Ausbildung  des  Mythus  durch  Apuleius  hat,  so  wer- 


Digitized  by  Google 


den  wir  auch  diesen  Stein  unbedenklich  für  ein  modernes 
Werk  halten  dürfen.  — G.  I.  7244. 

Polytimus. 

Herakles  mit  der  Keule  und  den  Aepfeln  der  Hesperiden,  rings 
herum  die  Inschrift  PQAFTEIM[JV:  Gori  Symb.  litt.Dec.il. 
Vol.  VIII,  p.  119;  Villoison  Mem.  de  l’Inst.  II,  p.  144;  C.  I. 
7245.  Stephani  (Angebl.  Steinschn.  S.  236)  bemerkt  dazu: 
„Da  der  Name  so  selten  ist,  so  entsteht,  wenn  gleich  der 
Name  ganz  ungenügend  bekannt  ist,  doch  der  noch  näher  zu 
begründende  Verdacht,  dass  er  von  der  im  Jahre  1747  gefun- 
denen, jetzt  in  der  Sammlung  auf  dein  Capitol  befindlichen 
Statue  (Mus.  Cap.  Hl,  60)  entlehnt  sei,  deren  Inschrift : POLY- 
TIMVS . LIB  einige  auf  den  Künstler  bezogen  haben.“  Ste- 
phani hat  wahrscheinlich  die  Abbildung  bei  Gori  nicht  gese- 
hen, sonst  würde  er  schwerlich  die  £clitheit  der  Inschrift 
bezweifelt,  dafür  aber  ihre  Beaiehung  auf  einen  Künstler  be- 
stimmt abgewiesen  haben,  indem  sie  um  das  unbedeutende 
Bild  herum  vertheilt  ist. 

Pothos. 

PO&OY  auf  einem  geschnittenen  Steine  mit  drei  Masken,  nach 
Mittheilungen  Millingen’s:  Clarac  p.  ISO;  C.  1.  7241.  Aber 
warum  Künstlername? 

Priscus. 

PPI2K02  auf  einem  Onyx  mit  dem  Kopfe  der  Matidia,  im  Be- 
sitz Lord  Clanbrasil’s:  Raspe  11611.  Der  Stein  befand  sich 
früher  in  der  Sammlung  Medina  in  Livorno,  in  deren  Cata- 
log  der  Name  fälschlich  1TRIEKOE  wiedergegeben  ist.  Nach 
der  Bemerkung  Bracci’s  (II,  p.  285)  stammen  die  Künstler- 
namen in  dieser  Sammlung  von  moderner  Hand  her,  was 
Köhler  (S.  71)  übersehen  zu  haben  scheint,  als  er  den  Na- 
men für  den  des  Besitzers  erklärte. 

Py  lades. 

Rother  Jaspis;  der  Berg  Argäus,  darauf  ein  Adler  mit  einem 
Kranze  im  Schnabel,  ihm  zur  Seite  ein  Halbmond  und  ein 
Stern;  der  Name  PYAAJOY  im  untern  Abschnitt:  Venuti 
Collect,  antiq.  rom.  tab.  74  (apud  Franc.  Palazzi) ; de  Thorns 
V,  5 (XIII,  5);  de  Jonge  Notice  p.  167;  Cades  I,  A,  98.  Die 
ganze  Darstellung  kann  auf  Kunstwerth  kaum  Anspruch  ma- 
chen, und  an  einen  Künstlernamen  ist  also  nicht  zu  denken, 
weshalb  auch  Bracci  (11,  p.‘  285)  und  Gori  (Dact.  Smith. 
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II,  p.  35)  gegen  seine  Aufnahme  unter  dieselben  stimmen, 
Visconti  (Op.  var.  II,  162)  und  Köhler  (S.  71)  ihn  auf  den 
Besitzer  beziehen.  — C.  I.  7248. 

Py  rgoteles. 

Je  grösser  der  Kuhm  des  Pyrgoteles  selbst  nach  den  wenigen 
schriftlichen  Erwähnungen  im  Alterthume  gewesen  zu  sein 
scheint,  um  so  verdächtiger  sind  alle  die  Arbeiten,  welche  in 
der  neuern  Zeit  mit  seinem  Namen  bekannt  geworden  sind.  Es 
ist  überflüssig,  sie  alle  anzuführen,  indem  durch  die  meisten 
niemand  getäuscht  werden  kann.  Nur  von  denen  mag  hier 
die  Rede  sein,  die  zeitweilig  den  Ruf  der  Authenticität  ge- 
nossen haben.  Zuerst  ist  kein  Grund  vorhanden,  die  Inschrift 
auf  einem  Camee  des  Museums  von  Neapel,  darstellend 
Minerva  und  Neptun  (Raspe  1768,  t.  XXVI;  Gerh.  Neap.  ant. 
Bildw.  S.  395,  N.  5)  auf  Pyrgoteles  zu  beziehen;  vgl.  aus- 
serdem Köhler  S.  102.  — Der  römische  Kopf  mit  der  In- 
schrift PYPTOTEAHS  CP016I  am  Abschnitte  des  Halses 
und  <J>S2KISiNOC  hinter  dem  Halse,  den  unter  andern  Stosch 
t.  66  und  Bracci  II,  t.  99  als  ein  Werk  des  Pyrgoteles  be- 
trachteten, wird  von  Vasari  [Vite  IV,  p.  260  ed.  Firenze  1772] 
als  ein  Werk  des  Alessandro  Cesari  bezeichnet;  vgl.  Köhler 
S.  101.  — Nicht  weniger  modern  ist  ein  anderer  Camee:  ein 
angeblicher  Alexanderkopf,  mit  der  Löwenhaut  bedeckt  und 
daneben  die  Inschrift  P YPP0TEAH2;  einst  im  Besitz  eines 
Kurfürsten  von  Mainz:  Stosch  t.  65;  Bracci  II,  t.  98,  an  dessen 
Alterthum  schon  Winckelmaim  zweifelte  (Werke  VI,  I,  107). 
— Ferner  erwähnt  Visconti  (Op.  var.  II,  119)  einen  1788 
in  der  Nähe  von  Rom  gefundenen  Carneol,  darstellend  Hera- 
kles die  Hydra  tödtend  und  Jolaos,  mit  dem  Namen  des  Pyr- 
goteles, später  im  Besitz  der  Familie  Trivulzi  in  Mailand.  Er 
hält  ihn  für  antik,  aber  da  die  Arbeit  mittelmässig  sei,  nur 
für  eine  antike  Copie : eine  Ansicht,  die  mindestens  mit  Mis- 
trauen aufgenommen  werden  muss:  Köhler  S.  103.  — Mehr 
Gewicht  hat  man  in  neuerer  Zeit  einem  Kopfe  des  Alexander 
mit  dem  Namen  P YPTOTEAE2  in  der  Sammlung  des  Her- 
zogs von  Blacas  beilegen  wollen:  Clarac  p 186;  R.  Rochette 
p.  151;  [Trösor  de  glyptique;  Iconogr.  pl.  XIII,  D;  p.  21]. 
„Allein,“  bemerkt  Stephani  (bei  Köhler  S.  290),  „wenn  auch 
der  Stein  antik  sein  sollte,  was  nach  dem  Abdrucke  eben 
nicht  wahrscheinlich  ist,  so  zeigt  doch  die  roh  und  liederlich 
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hinzugefügte  Inschrift,  und  namentlich  das  X (sic!),  dass  an 
den  berühmten  Meister  nicht  zu  denken  ist.“  — An  einem 
fragnientirten  Amethyst,  einen  Medusenkopf  darstellend,  in 
derselben  Sammlung,  ist  nicht  einmal  die  Lesung  des  Namens 
sicher:  Clarao  und  R.  Rochette  a.  a.  O. 

Quintil. 

Aquamarin  der  Ludovisi’schen  Sammlung,  Neptun  auf  einem 
von  zwei  Seerossen  gezogenen  Wagen;  darunter  auf  einem 
architektonisch  gegliederten  Streifen  die  Inschrift  K V . INTIA 
in  sehr  grossen  Buchstaben,  die  an  einen  Künstlernamen  zu 
denken  verbieten:  Stosch  t.  57;  Bracci  II,  t.  100;  Winckelm. 
Descr.  II,  450;  Cades  I,  C,  17;  Köhler  S.  70  und  270.  - 
Auf  einem  zweiten  Stein,  einem  Sardonyx,  ist  Mercur  gebil- 
det, wie  er  ganz  in  der  Weise  des  Neptun  seinen  Fuss  auf 
einen  Schiffsschnabel  gestellt  hat  und  auf  das  Aplustre  io 
seiner  Rechten  blickt;  hinter  ihm  KVINTIA  (nicht  KVINTIA): 
[Spilsbury  Gents  t.  27];  Müller  und  Oesterley  II,  t.  29; 
n.  317;  Cades  1,  L,  07.  Der  Stein  befand  sich  früher  im 
Besitz  Greville’s  (Raspe  2331 ; pl.  30),  dann  des  Fürsten  Po- 
niatowski  (Visconti  Op.  var.  II,  p.  184).  Ob  mit  diesem  der 
Thorwaldsen’sehe  (Müller  Mus.  Thorw.  3,  p.  43)  identisch 
ist,  vermag  ich  nicht  anzugeben.  — Nach  Köhler  S.  71  soll 
die  Inschrift  von  dem  Neptun  entlehnt  sein.  Aber  auch  Vis- 
conti, obwohl  er  kein  Bedenken  gegen  die  Echtheit  äussert, 
bezieht  den  Namen  wenigstens  nicht  auf  einen  Steinschneider; 
und  in  der  That  hat  die  Arbeit  nur  geringen  Werth.  — 
C.  I.  7209. 

Quintus. 

Auf  einem  Sardonyxfragment,  früher  in  Vettori’s  Besitz,  jetzt 
im  ilorentiner  Museum,  sind  nur  noch  die  Beine  einer  durch 
die  Luft  schreitenden  Figur,  also  nicht,  wie  man  gemeint, 
eines  Achilles,  sondern  etwa  eines  Mars  gradivus  erhalten; 
davor  liest  man  die  Inschrift : 

xoINTOC 
AAGSA 
f,  noie  i 

gerade  über  welcher  der  Stein  gebrochen  ist:  Gori  Mus.  flor. 
II,  t.  97;  Vettori  Diss.  glyptogr. ; Bracci  I,  t.  8;  Winck.  Descr. 
II,  959;  Raspe  7406,  pl.  44;  Cades  I,  J,  16;  C.  1.7203.  Köh- 
ler (S.  176)  und  Stephani  (Angebl.  Steinschn.  S.  226)  spre- 
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chen  ausführlich  über  die  Arbeit  sowohl  als  die  Inschrift. 
Aber  wenn  ich  auch  gegen  ihre  Beweisführungen  die  man- 
nigfachsten Einwendungen  erheben  könnte,  so  verzichte  ich 
darauf,  da  ich  aus  einem  andern  Grunde  zu  demselben  Er- 
gebniss  gelange,  die  Inschrift  für  untergeschoben  zu  erklären. 
Dieser  Grund  liegt  in  ihrer  Fassung.  Dass  AA6BA  nicht 
Nominativ  sein  könne,  bemerkte  schon  Letronne  Ann.  delP 
Inst.  XVII,  p.  267.  Aber  selbst  wenn  es  Nominativ  wäre, 
Hesse  sich  ein  römisches  Pränomen  nicht  ohne  ein  Nomen 
mit  dem  griechischen  Cognomen  verbinden.  Eben  so  wenig 
aber  kann  der  Sohn  eines  Alexas  einfach  Quintus  genannt 
werden.  Es  ist  dies  durchaus  gegen  die  strengen  und  con- 
sequenten  Gesetze  der  römischen  Namengebung,  die,  tausend- 
fach bewährt,  nicht  durch  eine  oder  zwei  vereinzelte  Gem- 
meninschriften umgestossen  werden  können  , bei  denen  die 
Möglichkeit  des  Betruges  von  vorn  herein  zugegeben  werden 
muss.  Denn  was  für  Quintus,  das  gilt  natürlich  auch  für 
den  andern  angeblichen  Sohn  des  Alexas,  Aulos.  Sein  Name 
AVAOC  AAESA  EPOIEI  findet  sich  auf  einer  Glaspaste  mit 
der  Darstellung  des  Neptun  und  der  Amymone,  früher  in 
der  Barberini’schen  Sammlung,  jetzt  im  brittischen  Museum: 
Visconti  PCI.  III,  zu  t.  41;  Op.  var.  II,  p.  120;  C.  I.  7167; 
Pulszky  in  Gerh.  Arch.  Anz.  1836,  S.  272.  Wenn  daher 
auch  Pulszky  die  Paste  für  „unzweifelhaft  antik“  hält,  und 
wenn  ausserdem  auf  derselben  € und  nicht  E (worin  Köhler 
S.  171  einen  Grund  zur  Verdächtigung  sah)  sich  finden  sollte, 
so  kann  ich  doch  dadurch  dem  obigen  Bedenken  gegenüber 
die  Echtheit  nicht  als  erwiesen  betrachten. 

Rhegio,  falsche  Lesart  für  Gnaeos,  Abth.  II. 

Rufu  s. 

Cameol;  Kopf  des  Ptolemaeos  VIII.,  darüber  ein  Adler;  Raspe 
n.  9823.  Die  Inschrift  POY<bOY  ist  nach  Köhler  S.  73  in 
grossen  Buchstaben  geschnitten  und  auf  beide  Seiten  wertheilt, 
kann  also  nicht  auf  einen  Künstler  bezogen  werden.  Zwar 
hat  man  dies  durch  einen  andern  Stein  beweisen  zu  können 
geglaubt:  einen  Camee,  auf  dem  Eos  schwebend  mit  den  Ros- 
sen des  Sonnengottes  dargestellt  und  mit  vertieften  Buchsta- 
ben die  Inschrift  POY<PUC  6POGI  eingeschnitten  ist:  Pierres 
gr.  d’Orleans  I,  t.  43.  Allein  Köhler  S.  17 1 macht  darauf  auf- 
merksam, dass  die  Arbeit  schon  wegen  des  Steins,  auf  den  sie  ge- 
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schnitten,  eines  abendländischen  Onyx,  nicht  für  antik  gehal- 
ten werden  könne;  und  diese  Ansicht  findet  in  dein  Styl  der 
übrigens  vorzüglich  ausgeführten  Darstellung  ihre  weitere  Be- 
stätigung. Es  genügt  hier,  auf  das  Unantike  in  dem  Ausdrucke 
des  Kopfes,  in  der  Anlage  der  Flügel,  der  Zügel,  der  Flamme 
an  der  Fackel  hinzuweisen,  um  mit  Köhler  eine  Arbeit  des 
sechszehnten  Jahrhunderts  zu  erkennen.  — C.  I.  7250. 

Seleukos. 

Auf  einem  Carneol  der  früheren  Picard’schen  Sammlung  ist 
ein  mit  Epheu  leicht  bekränzter Silenskopf  gebildet;  darunter 
liest  man  C6A6YK : Stosch  t.  60;  Gori  Mus.  ilor.  II,  t.  9,2; 
Bracci  II,  t.  104;  Raspe  3798;  C.  I.  7252.  Der  Stein  soll 
sich  jetzt  im  Haag  befinden:  de  Jonge  Notice  p.  162,  n.  19. 
Stephani  (Angebl.  Steinschneider  S.  224)  bemerkt  darüber: 
„Das  sauber  und  in  seinen  Details  regelrecht  durchgeführte 
Bildchen  ist  wenigstens  nicht  geeignet,  einen  Zweifel  an  sei- 
nem Alterthum  ohne  Weiteres  zu  beseitigen.  Die  Buchsta- 
ben sind  nicht  übertrieben  klein,  allein  ihre  hart  geschnittenen 
Linien  im  Yerhältniss  zu  ihrer  Grösse  übermässig  dünn  und 
schmal;  wohl  ein  modernes  Fabrikat.  Dass  dasselbe,  was 
von  dem  Carneol  gilt,  auch  von  der  Stoschischen  Paste  gilt 
(Tölken  Verz.  S.  395,  n.  319;  Winck.  Descr.  II,  1359),  ge- 
gen deren  Alterthum  Tölken  kein  Bedenken  hat,  versteht  sieb 
von  selbst.“  Doch  bemerkt  Tölken  (Sendschreiben  S.  73), 
dass  „sowohl  Kopf  als  Schrift  bedeutend  verschieden  seien, 
so  dass  die  berliner  Paste  das  Urbild  sein  könnte,  da  deren 
Ausdruck  freier  und  schalkhafter  ist.“  Wie  dem  aber  auch 
sein  möge,  so  hindert  hier  schon  die  Abkürzung  des  Namens, 
an  einen  Steinschneider  zu  denken,  um  so  mehr  als  die  Arbeit 
keineswegs  ein  besonderes  Verdienst  in  Anspruch  nehmen 
kann;  vgl.  Köhler  S.  74. 

Dasselbe  gilt  von  allen  anderen  Steinen  mit  der  gleichen 
Aufschrift.  Eine  Priaphenne  auf  einem  Smaragd  der  de 
Thoms’schen  Sammlung  (t.  IV,  7 ; Raspe  5205)  ist  ausserdem 
schon  durch  ihren  Besitzer  verdächtig.  — Eine  Glaspaste, 
darauf  Eros  mit  einem  Schweine  spielend  mit  der  Inschrift 
C6A6YK  im  Abschnitt  (Raspe  6771,  pl.  42),  nennt  Stephani 
(a.  a.  O.)  „eine  elegante  und  regelrecht  durchgeführte  mo- 
derne Copie  eines  sehr  häufig  wiederholten  Originals.“  h*1 
Cades  II,  P,  325  ist  der  Abdruck  unter  die  modernen  Arbeiten 
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gesetzt.  — Ein  Herakleskopf  mit  der  Inschrift  CGASYK  vor 
dem  Gesicht,  auf  einem  Carneol  des  Herzogs  von  Blacas  (Du- 
bois  bei  Clarac  p.  197 ; Cades  III,  A,  39),  soll  ebenfalls  nach 
Stephani  „seinen  modernen  Ursprung  durch  die  aulfallende 
Unsicherheit  im  Schnitt  neben  dem  deutlich  hervortretenden 
Streben  nach  äusserer  Eleganz  in  der  Behandlung  fast  aller 
Details  bekunden.“  Ausserdem  ist  das  Charakteristische  des 
Heraklestypus  keineswegs  richtig  aufgefasst.  Die  Inschriften 
dieser  drei  Arbeiten  sind  also  mit  Stephani  namentlich  wegen 
der  gleichen  Abkürzung  als  von  dem  ersten  Steine  entlehnt 
zu  betrachten. 

Ganz  unsicher  ist,  ob  die  Buchstaben  2e  neben  einem 
römischen  Kopfe  (Raspe  12211),  sofern  sie  echt  sind,  auch 
nur  als  der  Anfang  des  Namens  Seleukos  zu  gelten  haben. 

Semon. 

Scarabäus  in  Gerhard’s  Besitz,  merkwürdig  auch  durch  sei- 
nen Fundort  in  der  Nähe  von  Troia:  Wasserträgerin  knieend 
vor  einem  durch  einen  Löwenkopf  bezeichneten  Brunnen;  im 
Felde  der  Name  in  alten  griechischen  Buchstaben,  i-HMOJSOi-, 
und  zwar  auf  dem  Steine  rechtläufig.  „Vortrefflicher  archai- 
scher Styl  von  meisterhafter  Ausführung,  in  schwarzem  etwas 
verbrannten  Achat“ : Impronte  dell’  Inst.  V,  n.  52;  Bull.  1839, 
p.  104;  vgl.  Ann.  VIII,  198;  IX,  144,  n.  1;  Cades  II,  K,  58; 
Abeken  Mittelitalien  S.  404;  C.  I.  7255.  Die  Beziehung  des 
Namens  auf  einen  Künstler  leugnet  Stephani  (bei  Köhler  S. 
228),  weil  wir  noch  keine  irgendwie  sichere  Künstlerinschrift 
dieser  Form  (d.  h.  von  diesem  Alter)  besitzen,  während  die 
mehrfach  nachgewiesene  Verbindung  des  Genitivs  mit  eiftl 
uns  gestattet,  den  Namen  auch  hier  auf  den  Besitzer  zu  be- 
ziehen. Dazu  kommt,  dass  der  letzte  Buchstabe  von  dem 
Rest  der  Inschrift  durch  den  Fuss  der  Figur  getrennt  steht. 

Sextianus. 

Carneol:  Kopf  des  Apollo  mit  Strahlenkrone,  darüber  ein 
Halbmond,  darunter  ein  Stern;  die  Inschrift  CC -Z — TIANOC 
in  grossen  Buchstaben  auf  beiden  Seiten  des  Kopfes  vertheilt: 
Winck.  Descr.  II,  1180;  Fanofka,  Gemmen  mit  Insclir.  I,  n.  37; 
C.  I.  7253. 

Silvanus. 

CIABANOC,  Herakles,  einst  im  Besitz  Sellari’s  zu  Cortona: 

Brunn,  Geschichte  der  y riech.  Künstler.  II.  4 j 
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[Amaduzzi , Sagg.  di  Cort.  IX,  p.  256] ; schon  bei  Bracci  II, 
p.  285  unter  den  verdächtigen  angeführt.  — C.  I.  7256. 

Skymnos. 

Carneol:  Satyr  mit  Thyrsus  und  Cantharus  vorwärts  schrei- 
tend, neben  ihm  ein  Panther  laufend,  hinter  ihm  2KYMN0T; 
Cades  II,  A,  147;  C.  I.  7259.  Wenn  II.  Rocliette  Lettre  p. 
154  diesen  Skymnos  mit  dem  von  Plinius  34,  85  angeführten 
Bildhauer  „und  Caelator“  identificiren  möchte,  so  genügt  es 
zu  bemerken , dass  der  Bildhauer  nur  irrthümlich  für  einen 
Caelator  gehalten  worden  ist.  Ausserdem  aber  glaube  ich 
mich  nicht  zu  täuschen,  wenn  ich  sowohl  die  Inschrift  wegen 
der  Ungleichheit  und  Unfreiheit  des  Schnittes,  als  auch  die 
ganze  Figur  wegen  ähnlichen  Mangels  an  Freiheit  und  innerem 
Leben  für  eine  moderne  Arbeit  halte. 

Slekas,  falsche  Lesart  für  Cascae. 

Sodala,  s.  Kissos. 

Sokrates. 

Camee  in  Sardonyx  von  drei  Lagen  in  der  Roger’schen  Samm- 
lung: stehender  Komiker,  die  rechte  Hand  am  Haupte,  in  der 
Linken  ein  Peduin  haltend;  der  Name  CS2KPATHC  in  Belief. 
— Sehr  schöner  Camee  in  orientalischem  Sardonyx  von  drei 
Lagen  in  derselben  Sammlung:  Komiker,  von  vorn  gesehen, aaf 
ein  Peduin  gestützt;  der  Name  in  Relief.  — Rolher  verbrannter 
Jaspis  von  Dubois  bei  einem  höhern  Officier  Namens  ßorrc  in 
Morea  gesehen:  Fortuna  Panthea  behelmt,  die  Inschrift  CuKPi- 
THC : Dubois  bei  Clarac  p.  201  und  Rev.  arch.  II,  2,  p.  48h 
Weiter  ist  über  diese  Steine  nichts  bekannt;  sehr  verdächtig 
aber  ist  das  Vorkommen  der  beiden  noch  dazu  unter  einander 
sehr  verwandten  Cameen  mit  demselben  Namen  und  in  der- 
selben Sammlung.  — C.  I.  7262. 

Spitynehas,  falsche  Lesart  für  Epitynchanos,  s.  Abth. I 

Tauris(kos). 

Sardonyx;  Gipfel  eines  Felsenberges,  auf  dem  der  Sonnen- 
gott nackt  mit  der  Peitsche  im  Arme  steht;  daneben  im  Felde 
eine  Gemse;  gegenüber  die,  wie  es  scheint,  auf  dem  Steine 
rechtläufige  Inschrift  TAVPIC : Gori  Mus.  flor.  II,  t.  14,  1» 
C.  I.  7265.  Gori  bezieht  die  Inschrift  auf  den  Berg,  die  Alpen 
der  Tavqiaxoi,  (Strab.  IV,  p.  206),  worin  ich  ihm  nicht  beizn- 
stimmen  wage.  Der  Deutung  auf  einen  Künstler  dagegen' 
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welche  auch  Bracci  (II,  p.  285)  noch  abweist,  widerspricht 
schon  die  Geringfügigkeit  der  Arbeit. 

Tryplion. 

Ein  berühmtes  Werk  der  Steinschneidekunst  ist  der  Sardo- 
nyxcamee  des  Tryplion  mit  der  Hochzeit  des  Eros  und  der 
Psyche:  Eros,  eine  Taube  an  die  Brust  drückend  und  mit 
verschleiertem  Antlitz  wie  Psyche,  schreitet  neben  dieser,  ge- 
führt an  der  heiligen  Binde  von  einem  geflügelten  Hymenäos 
mit  der  Fackel.  Ein  Eros  hebt  die  Decke  von  dein  Sessel, 
welcher  dem  Paare  zum  Sitz  dienen  soll,  während  ein  ande- 
rer, nach  den  gebogenen  Flügelspitzen  etwa  Anteros  zu  be- 
nennen, von  hinten  über  ihren  Häuptern  die  sogenannte  my- 
stische Schwinge  erhebt.  Die  Darstellung  wurde  zuerst 
nach  einer  Zeichnung  des  Pirro  Ligorio  bekannt  gemacht, 
welche  Spon  aus  den  Papieren  des  Rascas  de  Bagarris  er- 
hielt; dass  der  Stein  selbst  sich  in  Ligorio’s  Besitz  befunden 
habe,  wie  Köhler  behauptet,  geht  aus  Spon’s  Angaben  nicht 
hervor.  Später  kam  derselbe  in  die  Arundell’sche  und  von 
da  in  die  Marlborough’sche  Sammlung  (aus  welcher  er  jetzt 
verschwunden  ist,  vergl.  Gerhard’s  Arch.  Anzeiger  1854, 
p.  433):  Spon  Recherches  cur.  p.  87,  pl.  3;  Miscell.  p.  7,  t.  3; 
Stosch  t.  70;  Bracci  II,  t.  114;  Raspe  7199,  pl.  42;  Cades  II, 
B,  236;  C.  1.  7267.  Ein  Steinschneider  Tryphon  ist  durch  ein 
Epigramm  des  Adaeos  in  der  Anthologie  (Anall.  11,  p.  242, 
n.  6)  bekannt,  wo  als  sein  Werk  ein  Beryll  mit  der  Darstel- 
lung der  Galene  gepriesen  wird.  Indem  man  nun  den  Dich- 
ter der  Anthologie  mit  dem  von  Polemon  gekannten  Adaeos 
identificirte  und  demnach  für  einen  Zeitgenossen  des  Polemon 
und  des  Königs  Antigonos  hielt,  glaubte  man  auch  den  Künst- 
ler des  Arundell’schen  Steines  in  dieselbe  Zeit  setzen  zu 
dürfen,  wogegen  jedoch  schon  die  runde  Form  des  € sprechen 
würde,  deren  Gebrauch  für  die  damalige  Zeit  wenigstens  noch 
nicht  sicher  nachgewiesen  ist.  Aber  schon  Reiske  hat  dar- 
auf aufmerksam  gemacht,  dass  jenes  Epigramm  durchaus  das 
Gepräge  einer  spätem  Zeit  trage.  Damit  wäre  allerdings  die 
Möglichkeit  wieder  gewonnen,  den  Künstler  des  Epigramms 
and  des  noch  erhaltenen  Steines  für  eine  Person  zu  halten. 
Aber  hiervon  ganz  abgesehen,  darf  auch  eine  andere  Mög- 
lichkeit nicht  geleugnet  werden,  dass  nämlich  der  Name  auf 
dem  Camee  in  neuerer  Zeit  von  dem  Epigramme  entlehnt 
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sein  könne.  Köhler,  der  (S.  201)  diesen  Verdacht  zuerst 
äussert  und  den  Stein  unter  die  setzt,  „deren  Alterthum  so- 
wohl wegen  der  Kunst,  als  wegen  der  Aufschrift  ungewiss 
ist“,  spricht  sich  zwar  vorsichtiger  als  gewöhnlich  aus,  weil 
ihm  nur  mangelhafte  Abdrücke  zu  Gebote  standen.  Dagegen 
verdammt  Stephani  wenigstens  die  Inschrift  ganz  entschieden 
(bei  Köhler  S.  358;  angebl.  Steinschneider  S.  188;  191;  197 
und  247).  Der  Schnitt  zeige  zwar  einen  von  den  Fälschun- 
gen des  achtzehnten  Jahrhunderts  wesentlich  verschiedenen 
Charakter:  der  Name  sei  in  der  gewöhnlichen  Weise  seiner 
(des  Ligorio)  Zeit  in  ebenso  grossen  als  derben  Buchstaben 
abgefasst,  deren  Schnitt  wesentlich  denselben  Charakter  zeige, 
den  der  Name  des  Lorenzo  de’  Aledici  auf  den  ihm  einst  an- 
gehörenden  Gemmen  zu  zeigen  pflege.  Wenn  ich  nun  auf 
einige  andere  Gründe  Stephani’s:  die  vertieften  Buchstaben, 
die  Stellung  der  Inschrift  über  dem  Dargestellten,  statt  im 
Abschnitt,  keinen  Werth  legen  kann,' so  muss  ich  doch  zu- 
geben, dass,  „was  aus  den  Händen  des  Ligorio  kommt,  heut 
zu  Tage  Niemand  ohne  die  gewichtigsten  Gründe  für  echt 
gelten  lässt“,  zumal  in  dem  Epigramme  der  Anthologie  die 
mögliche  Quelle  der  Fälschung  klar  vorliegt.  Sind  aber  da- 
durch gewichtige  Zweifel  einmal  angeregt,  so  möchte  ich 
dieselben  eben  so  sehr  gegen  die  ganze  Arbeit,  als  gegen 
die  blosse  Inschrift  richten.  Denn  die  so  höchst  liebliche 
und  anmuthige  Darstellung  zeigt  doch  des  sachlich  Auffälligen 
mancherlei.  Die  Braut  erscheint  allerdings  in  antiken  Iloch- 
zeitsvorstellungen  mit  dem  Schleier,  aber  wo  mit  bedecktem 
Gesicht?  Und  nun  gar  der  Bräutigam?  Die  Taube  ferner, 
w-elche  Eros  an  seine  Brust  drückt,  ist  in  ähnlicher  Verbin- 
dung noch  nicht  nachgewiesen.  Wo  finden  wir  ferner  das 
Brautpaar  durch  die  heilige  Binde  zusammengekettet  und 
an  dieser  Binde  geführt;  wo  ferner  die  mystische  Schwinge 
in  Hochzeitsbildern?  Diese  Schwinge  aber  ganz  ohne  An- 
deutung des  Phallus  ? Auch  in  künstlerischer  Beziehung  kann 
die  zwischen  zwei  parallelen  Linien  sich  bewegende  Compo- 
sition  auf  einem  ovalen  Baume  Bedenken  erwecken.  Auf  fast 
alle  diese  Schwierigkeiten  ist  bereits  von  Jahn  (arcls.  Beiträge 
S.  173)  hingedeutet  worden;  und  es  ist  deshalb  vielleicht  we- 
niger kühn  und  gewagt,  als  es  zuerst  scheinen  mag,  wenn 
ich  zugleich  im  Hinblick  auf  die  oben  angeregten  Zweifel  über 
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die  Inschrift  das  Ganze  für  eine  Arbeit  des'  sechszehnten 
Jahrhunderts  zu  halten  geneigt  bin.  Gerade  damals  hat  der 
Mythus  des  Amor  und  der  Psyche  die  bedeutendsten  Künst- 
ler, wie  Raphael  und  Giulio  Romano,  vielfältig  beschäftigt; 
und  wenn  der  Annahme  nichts  entgegensteht,  dass  von  einem 
solchen  unter  Benutzung  antiker  Motive  die  Composition  des 
Camee  entworfen  sei,  so  dürfte  dadurch  ihr  sonstiges  künst- 
lerisches Verdienst  nach  Gebühr  gewürdigt  erscheinen. 

Eine  Wiederholung  in  vertieftem  Schnitt,  in  der  Samm- 
lung zu  Neapel  (mit  der  Inschrift  . . . 4>QN0C?)  ist  nach  Vis- 
conti eine  Copie  des  Arundeli’schen  Steines:  Op.  var.  II, 
p.  192;  Clarac  p.  220. 

Nach  obiger  Darlegung  wird  der  Name  desTryplion  auch 
auf  den  folgenden  Steinen  für  modern  zu  halten  sein:  Amor 
auf  dem  Löwen,  im  Felde  TPYftQN  in  der  an  untergescho- 
benen Arbeiten  so  reichen  niederländischen  Sammlung:  de 
Jonge  Notice  p.  148,  n.  10;  Raspe  6086.  Ebendaselbst:  Dio- 
rnedes  und  Aeneas  im  Kampfe  von  Apollo  getrennt.  Der  un- 
ten stehende  Name  TPY<I>12N  schien  schon  de  Jonge  p.  151, 
n.  12  ein  moderner  Zusatz.  — Eine  grosse  Triumphalproces- 
sion  mit  der  Inschrift  TPVOSiN CPOICI  erwähnt  Raspe  15544 
unter  meistentheils  modernen  Steinen. 

Y t h i 1 o s. 

YQIAOY,  stehender  Mars  oder  Krieger  mit  dem  Speer  in  der 
Rechten:  [Amaduzzi  Saggi  di  Corton.  IX,  p.  153],  Anstatt 
die  falsche  Form  des  Namens,  wie  im  C.  1 7197  geschieht, 
in  ’ldvXov  verbessern  zu  wollen,  müssen  wir  es  vorziehen, 
mit  Bracci  (II,  p.  285)  den  angeblichen  Steinschneider  Ythilos 
in  die  Classe  der  gefälschten  und  verdächtigen  Künstlerna- 
men zu  verweisen. 

Zeno. 

ZHNMNOC,  Kopf  des  Serapis  mit  dem  Modius,  auf  einem  Ni- 
colo  der  Beugnot’schen  Sammlung:  de  Witte  Cat.  Beugn.  p.  135, 
n.  4U5;  C.  I.  7191.  Dass  der  angebliche  Künstlername  um 
die  Darstellung  herumläuft  (autour  on  lit),  zeigt,  dass  wir 
vielmehr  an  den  Besitzer  zu  denken  haben. 
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Oie  Citatc : 

de  Witte  p.  . . . ohne  weitere  Angabe  der  Schrift  beziehen  sich  auf  den 
Katalog  der  Vasenmaler  in  der  Revue  de  philol.  XI,  N.  5 — 6. 
Panofka  Vasenbilder  = Von  den  Namen  der  Vasenbildner  in  Beziehung  tu 
ihren  bildlichen  Darstellungen:  in  den  Abb.  d.  berl.  Akad.  18X8. 

(r)  unmittelbar  nach  einer  Inschrift  bezeichnet,  dass  diese_  rückläufig,  d.  h. 
von  der  Rechten  zur  Linken  geschrieben  ist. 
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Bei  dem  Mangel  einer  scharfen  Scheidung  zwischen  Kunst 
und  Handwerk  im  Altetthume  lässt  es  sich  kaum  bestimmen, 
ob  die  Verfertiger  und  Maler  gebrannter  Thongefässe  je  als 
eigentliche  Künstler  betrachtet  worden  sind.  Wenigstens 
schweigen  darüber  unsere  schriftlichen  Nachrichten:  denn 
während  z.  B.  von  den  Steinschneidern  doch  einzelne  we- 
gen des  Verdienstes  ihrer  Kunst  uns  namhaft  gemacht  wer- 
den, hören  wir  von  einigen  Vasenfabrikanten  nur  ganz 
zufällig  durch  Anspielungen  der  alten  Komödie,  wo  ihres 
Gewerbes  mehr  spöttisch  als  in  ehrender  Weise  und  ganz 
ohne  Hinweisung  auf  ein  künstlerisches  Element  gedacht  wird, 
so  von  Chaerestratos  in  den  Komasten  des  Phrynichos  bei 
Athen.  XI,  p.  474  B ; von  Kephalos  bei  Aristoph.  Eccl.  252; 
von  Hyperbolos:  Eq.  1312;  cf.  Nub.  1065;  Pac.  €>81  mit  den 
Scholien.  Sie  sind  also  für  die  Kunstgeschichte  in  keiner 
Weise  jron  Bedeutung  und  ihre  Namen  sind  daher  auch  erst 
wieder  in  Erinnerung  gebracht  worden,  nachdem  die  umfas- 
senden Entdeckungen  gemalten  Thongeräthes  uns  den  that- 
sächlichen  Beweis  von  der  künstlerischen  Durchdringung  ge- 
rade dieses  Zweiges  des  Handwerks  bei  den  Griechen  gelie- 
fert haben.  Allerdings  dürfen  wir  keineswegs  alle  Erzeug- 
nisse desselben  als  wirkliche  Kunstwerke  gelten  lassen;  da- 
gegen aber  müssen  wir  anerkennen,  dass  sie  in  ihrer  Ge- 
sammtheit  und  gerade  durch  ihre  grosse  Masse  uns  ein  sehr 
klares  Abbild  von  der  fortlaufenden  Entwickelung  des  künst- 
lerischen Geschmackes  zu  gewähren  im  Stande  sind,  ein  Bild 
freilich,  welches  uns  nicht  durch  äussere  Zeugnisse  fest  be- 
gründet hingestellt  wird,  sondern  erst  aus  einer  umfassenden 
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Betrachtung  des  Details  gewonnen  werden  kann.  Die  Schwie- 
rigkeit dieser  Aufgabe  Hess  es  daher  räthlich  erscheinen,  ihre 
Lösung  von  verschiedenen  Seiten  aus  zu  versuchen;  und  es 
konnte  darum  nicht  fehlen,  dass  man  auch  aus  den  inschrift- 
lichen Beigaben  des  Bilderschmuckes  Belehrung  zu  erhalten 
strebte.  Unter  ihnen  aber  mussten  namentlich  die  Inschriften 
der  Verfertiger  und  Maler  die  Aufmerksamkeit  auf  sich  len- 
ken, sofern  man  etwa  hoffen  durfte,  aus  ihnen  eine  Grund- 
lage für  die  Geschichte  der  Vasenmalerei  zu  gewinnen.  So 
hat  es  denn  auch,  besonders  seit  der  bedeutenden  Vermeh- 
rung des  Materials  durch  die  etruskischen  Ausgrabungen  der 
letzten  Jahrzehnte,  nicht  an  Versuchen  gefehlt,  ihre  Namen 
möglichst  vollständig  zu  sammeln.  Ich  nenne  hier  nur  die 
wichtigsten  dieser  Verzeichnisse,  nämlich  das  von  R.  Rochette 
in  seiner  Lettre  ä Mr.  Schorn  und  das  von  de  Witte  in  der 
Revue  de  pliilologie  Vol.  II,  n.  5 — 6,  unter  denen  das  letztere 
besonders  sorgfältig  und  fleissig  gearbeitet  ist,  so  dass  es 
von  meiner  Seite  nur  einer  Vervollständigung  durch  das  seit 
seinem  Erscheinen  bekannt  gewordene  Material  bedurfte,  wie 
sie  theilweise,  aber  mehr  unter  Berücksichtigung  epigraphi- 
scher als  archäologischer  Gesichtspunkte  bereits  in  dem  be- 
treffenden Abschnitte  des  Corpus  inscr.  gr.  (n.  8123  sqq.)  mir 
vorlag. 

Freilich  müssen  wir  uns  eingestehen,  dass  die  aus  die- 
sen Zusammenstellungen  gewonnenen  Resultate  den  für  die 
Begründung  einer  Geschichte  gehegten  Erwartungen  nicht 
entsprochen  haben  und  wohl  auch  der  Natur  der  Sache  nach 
nicht  entsprechen  konnten.  Denn  um  nur  einige  Schwierig- 
keiten hervorzuheben,  so  finden  sich  auf  der  bei  Weitem 
grössten  Zahl  gerade  der  bedeutendsten  Vasen  keine  Künst- 
lernamen; wo  sie  sich  aber  finden,  haben  wir  es  keineswegs 
mit  den  vorzüglichsten  zu  thun,  sondern  häufig  scheint  nicht 
sowohl  der  Bilderschmuck,  sondern  die  besondere  Art  der 
Fabrikation:  Leichtigkeit  des  Thons,  Werth  des  Firnisses 
u.  a.  den  Anlass  zur  Hinzufügung  der  Namen  gegeben  zu 
haben.  Diese  Namen  selbst  aber  stehen,  abgesehen  von  we- 
nigen Aasnahmen,  durchaus  in  keiner  Verbindung  unter  ein- 
ander. Versuchen  wir  eine  solche  herzustellen,  so  zeigt  sich 
bald,  dass  dies  am  wenigsten  bei  einer  Beschränkung  aof 
die  Vasen  mit  Künstlernamen  möglich  ist:  fast  jede  einzelne 
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Frage  führt  uns  sofort  wieder  auf  das  Gesammtgebiet  der 
Vasenkunde;  die  Fragen  der  Paläographie,  der  historischen 
Entwickelung  des  Styls,  die  Frage  nach  der  Herkunft  und 
Verbreitung  der  Vasen  lassen  sich  nur  im  grössern  Zusam- 
menhänge behandeln.  Ueberall  bieten  die  Künstlerinschriften 
nur  einzelne  Thatsachen  und  Beiträge  zur  Lösung,  deren 
Werth  sich  erst  dann  genauer  bestimmen  lassen  wird,  werth 
auch  von  anderen  Seiten  festere  Resultate  gewonnen  sind, 
als  es  bis  jetzt  meiner  Meinung  nach  der  Fall  ist. 

Die  Aufgabe  der  vorliegenden  Arbeit,  der  eine  Behand- 
lung des  gesammten  Gebietes  der  Vasenkunde  fern  liegen 
muss,  wird  dadurch  in  ziemlich  enge  Grenzen  eingeschränkt: 
sie  kann  nur  vorbereitender  Art  sein  und  ihr  bei  Weitem  wich- 
tigster Theil  besteht  in  der  Sammlung  des  Materials,  in  dem 
Verzeichniss  der  Künstler  und  der  Beschreibung  ihrer  Werke. 
Eine  systematische  Behandlung  dieses  Stoffes  aber  wird  hier 
kaum  in  weiterem  Umfange  möglich  sein,  als  sie  bereits  von 
0.  Jahn  in  der  Einleitung  zu  dem  münchener  Vasencataloge 
(S.  CV  ff.)  versucht  worden  ist.  Es  handelt  sich  dabei  zu- 
nächst darum,  gewisse  Erscheinungen  zu  classificiren  und  auf 
die  übereinstimmenden  Züge,  so  wie  auf  die  Unterschiede 
innerhalb  derselben  hinzuweisen,  indem  sich  auf  diesem  Wege 
eine  Reihe  von  Thatsachen  feststellen  lässt,  die  theils  an  sich 
schon  ein  Licht  auf  die  Geschichte  der  Vasenmalerei  werfen, 
theils  für  eine  spätere  Ausführung  derselben  von  Bedeutung 
werden  können. 


Ich  beginne,  wie  Jahn,  mit  einer  tabellarischen  Ueber- 
sicht,  welche  unsere  Aufmerksamkeit  auf  drei  Hauptgesichts- 
punkte lenkt.  Zuerst  scheiden  sich  die  Namen  in  zwei  Klas- 
sen, je  nachdem  sie  mit  tnofyocv  (ßnottt)  oder  i'yQaiptv  ( i'yqacpev ) 
verbunden  sind.  Eine  zweite  wichtige  Unterscheidung  ist  die 
nach  der  Stylart  der  Malereien  im  Allgemeinen,  also  ob  die 
Figuren  schwarz  auf  gelbem  oder  rothem  Grunde  (s.)  oder 
roth  auf  schwarzem  Grunde  (r.)  gezeichnet  sind.  Drittens 
endlich  ist  von  Wichtigkeit  die  Angabe  der  Orte,  an  denen 
die  Werke  der  einzelnen  Künstler  gefunden  sind. 
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Namen  mit  inolrjatv  (lico(n). 

Amasis  (s.)  V.  (d.  L Vulci). 

Anakles  (s.)  Chiusi. 

Andokides  (s.;  r.;  s.  u.  r.)  V.  Chiusi. 

Archikles  (s.)  V.  Nola. 

Arydenos?  V. 

• Brygos  (r.)  V.  Tarquinii. 

Charitaeos  (s.)  V.  Caere. 

Chelis  (r. ; r.  u.  s.)  V. 

Deiniades  (r.)  V. 

Didymos  (r.)  Bari. 

Duris  (r.)  V. 

Epigenes  (r.)  V. 

Epitimos  (s.)  V. 

Erginos  (r.)  V. 

Ergoteles  (s.)  V. 

Ergotimos  (s.)  Aegina.  Chiusi. 

Eucheros  (s.)  V.  Chiusi. 

Euergides  (r.)  Capua. 

Eukles?  V. 

Euphronios  (r.)  V.  Tarquinii.  Viterbo.  (Caere.) 
Euxitheos  (r.)  V. 

Exekias  (s.)  V. 

Glaukytes  (s.)  V. 

Hermaeos  (r.)  V. 

Her  mögen  es  (s.)  V. 

Her m o n ax  (r.)? 

Hieron  (r.)  V.  Sabina.  Tarquinii.  Bomarzo.  Chiusi. 
Hilinos  (r.)  Athen. 

Hischylos  (s.;  r.;  s.  u.  r.)  V. 

Kachrylion  (s.;  r.)  V. 

Kleon?  (s.)  V. 

Kleophrades  (r.)  V. 

Kolchos  (s.)  V. 

Laleos  (s.)  V. 

Lysias  (ohne  F.)  Caere. 

Meidias  (r.)  Unteritalien. 

Neandros  (s.)  V. 

Nikosthenes  (s. ; r.;  s.  u.  r.)  V.  Caere.  Agrigent. 
Panphaeos  (s. ; r, ; s.  u.  r.)  V.  Caere.  Chiusi. 
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Pljrynos  (r.)  V. 

Pistoxenos  (r.)  Caere.  Capun. 

Priapos  (s.)  V. 

Python  (r.)  V. 

Sikanos  (r.)  V. 

Sokles  (s.)  V(?>  Chiusi. 

Sosias  (r.)  V. 

Taleides  (s.)  V.  Agrigent. 

Theozotos  (s.)  V. 

Thyph  eitliides  (*•)•  v. 

Timagoras  (s.)  Caere  (?). 

Tlenpolemos  (s.)  V. 

Tleson  (s.)  V.  Tarquinii.  Korinth. 

Tychios  (s.)  V (?).  Tarquinii. 

Xenokles  (s.)  V.  Caere. 

Xe noph antos  aus  Athen  (r.)  Pantikapaeon. 

Namen  mit  i’yQaipev  (lygaipev). 

Aeneades  (s.)  V. 

Amasis?  (s.)  V.  (r.)  Tarquinii. 

Aristophanes  (r.)  V. 

Assteas  (r.)  Paestum;  Bari.  Nola  (?). 

Duris  (r.)  V.  Caere  (?). 

Epiktetos  (r.;  r.  u.  s.)  V.  Caere.  Capua.  Pantikapaeon. 
Epilykos  (r)? 

Euphronios  (r.)  V.  Caere. 

Enthymides  (r.)  V.  Nola.  Adria. 

Exekias  (s.)  V. 

Hegias  (r.)  Athen. 

Hypsis  (r.)  V. 

Klitias  (s.)  Chiusi. 

Kritias?  (r.)  V. 

Lasimos  (r.)  Unteritalien. 

Naukydes?  (s.)  V. 

Onesimos  (r.)  V. 

Pheidippos  (r.)  V. 

Philtias  (r.)  V. 

Peithinos  (r)  V. 

Polygnotos  (r.)  V. 

Praxias  (r.)  V. 
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Psiax  (r.)  Athen. 

Python  (r.)  Lucanien. 

Sakonides  (s.)  V. 

Hinsichtlich  der  Fundorte  springt  es  in  die  Augen,  dass 
Vulci,  wie  es  durch  seinen  Reichthum  an  Vasen  bis  jetzt  alle 
anderen  Orte  übertrifTt,  so  auch  die  zahlreichsten  Vasen  mit 
Künstlerinschriften  dargeboten  hat.  Die  nächste  Stelle  scheint 
Caere  einzunehmen ; namentlich  wenn  wir  in  Betracht  ziehen, 
dass  von  den  zahlreichen  Gefässen  des  Catnpana’schen  Mu- 
seums, deren  Herkunft  im  Einzelnen  ich  nicht  anzugeben 
vermochte,  der  grösste  Theil  aus  dortigen  Ausgrabungen 
stammt.  Seltener  sind  Künstlernamen  in  Tarquinii,  der  Um- 
gebung von  Viterbo,  Chiusi,  während  sie  in  Nordetrurien  bis 
jetzt  ganz  fehlen,  und  aus  dem  benachbarten  Gebiet  der  Sa- 
biner nur  ein  vereinzeltes  Beispiel  bekannt  ist.  Die  genann- 
ten Orte  scheinen  aber  als  ein  Gesammtgebiet  betrachtet  wer- 
den zu  müssen,  indem  nicht  selten  die  gleichen  Namen  an 
mehreren  derselben  Vorkommen:  eine  Erscheinung,  die  nicht 
auffallen  kann,  indem  keiner  von  Vulci  mehr  als  etwa  zwei 
gewöhnliche  Tagereisen  entfernt  ist.  Bedeutsamer  ist  die 
Thatsache,  dass  manche  der  aus  Etrurien  bekannten  Namen 
sich  auch  ausserhalb  der  Grenzen  dieses  Landes  wiederge- 
funden haben:  Euthymides  (freilich  nur  nach  einer  Veruiu- 

thung)  in  Hadria:  Pistoxenos  und  Epiktet  in  Capua;  Archi- 
kles  und  Euthymides  in  Nola;  Nikosthenes  und  Taleides  in 
Agrigent;  Tleson  in  Korinth;  Ergotiinos  in  Aegina  und  Epi- 
ktet in  Pantikapaeon.  Da  wir  es  hier  nicht  mit  einem  ein- 
zelnen, vielleicht  zufälligen  Beispiele,  sondern  mit  einer  gan- 
zen Reihe  zu  thun  haben , so  werden  wir  durch  diese  Thal- 
sache  mit  Bestimmtheit  auf  einen  ausgebreiteten  Handelsver- 
kehr mit  gemaltem  Geschirr  hingewiesen.  Zur  Beurtheilung 
der  Frage,  ob  derselbe  etwa  von  Etrurien  (durch  dortige  Fa- 
briken eingewanderter  Griechen)  ausgegangen  oder  vielmehr 
dorthin  gerichtet  gewesen  sei,  mag  es  erlaubt  sein , auf  eine 
sehr  eigenthümliche  Erscheinung  hinzuweisen.  Von  keinem 
Künstler  sind  mehr  Vasen  erhalten  als  von  Nikosthenes  und 
zwar  hauptsächlich  Trinkschalen  und  eine  besondere  Art  von 
Amphoren.  Letztere  sind,  so  viel  bekannt,  nur  in  Caere  zu 
Tage  gekommen,  die  Trinkschalen  in  Vulci:  die  Fabrik  des 
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Nikosthenes  war  daher  offenbar  nicht  an  einem  der  beiden 
Orte,  sondern  an  einem  dritten,  von  wo  aus  die  besonderen 
Arten  der  Gefässe  je  nach  dem  besondern  Geschmacke  und 
der  Mode  der  fremden  Städte  exportirt  wurden.  Dieselbe 
Erscheinung  scheint  sich  bei  den  Vasen  des  Panphaeos  zu 
wiederholen.  Dass  Attika  der  Mittelpunkt  der  Fabrikation 
gewesen,  sei,  mag  aus  anderen  Gründen  wahrscheinlich  sein, 
lässt  sich  aber  durch  die  Künstlerinschriften  nicht  beweisen: 
es  Hesse  sich  sogar  behaupten,  dass  die  zwei  einzigen  aus 
Athen  bekannten  Gefässe  mit  den  Namen  des  Hegias,  des 
Hilinos  und  Psiax  eine  feinere  und  geistreichere  Behandlung 
zeigen  als  die  Masse  der  aus  Etrurien  stammenden  Gefässe, 
wenn  nicht  wiederum  zuzugeben  wäre,  dass  bei  den  für  Nicht- 
Athener  gearbeiteten  Gefässen  der  Geschmack  der  Besteller 
Berücksichtigung  finden  mochte:  entschieden  ist  dies  der  Fall 
an  der  bei  Pantikapaeon  gefundenen  Vase  des  Xenophantos, 
der  wohl  gerade  deshalb,  weil  er  in  der  Fremde  arbeitete, 
ausnahmsweise  sein  Vaterland,  Athen,  angisbt.  In  den  Na- 
men selbst  ist  ein  specieil  attischer  Charakter  nicht  zu  er- 
kennen; eher,  wie  Jahn  bemerkt  (S.  107),  deuten  die  vielen 
seltenen  und  sonderbaren,  häufig  noch  dazu  wenig  ortho- 
graphisch geschriebenen  unter  ihnen  auf  den  Handwerker- 
stand. 

Wenn  wir  demnach  die  Frage  nach  dem  Vaterlande  der 
Künstler  hier  unentschieden  lassen  müssen,  so  darf  doch  nicht 
unbemerkt  bleiben,  dass  sich  aus  der  gesannnten  Masse  einige 
Namen  in  bestimmter  Weise  ausscheiden.  Es  sind  Assteas, 
Lasimos,  Meidias , Python.  Ihre  Werke  gehören  sämmtlieh 
dem  frei  entwickelten , ja  zum  Theil  dem  spätesten  Styl  der 
Vasenmalerei  an.  Demgemäss  ist  auch  die  Paläographie  der 
Inschriften  die  spätere,  theils  in  den  Formen  der  Buchstaben, 
theils  in  der  Anwendung  der  langen  Vocale.  Die  Werke 
dieser  Künstler  aber  stammen  sämmtlieh  aus  Unteritalien. 
Das  Zusammentreffen  dieser  Umstände  führt  uns  also  wie 
von  selbst  auf  die  Annahme  einer  von  den  übrigen  getrenn- 
ten, specieil  unteritalischen  Vasenfabrikation,  und  bestätigt 
demnach,  was  die  dort  gefundenen  Vasen  ohne  Künstlerna- 
men in  noch  umfassenderer  Weise  uns  lehren. 

Hinsichtlich  der  Abfassung  der  Inschriften  ward  oben 
bemerkt,  dass  die  Namen  theils  mit  dem  Verbum  notttv,  theils 
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mit  YQriyttv  verbunden  werden.  Es  kommt  dabei  vor,  dass 
derselbe  Name  auf  verschiedenen  Vasen  je  mit  dem  einen 
oder  dein  andern  Verbum  erscheint,  so  Epiktetos  und  Duris, 
während  die  Identificirung  des  aus  Etrurien  bekannten  Py- 
thon mit  dem  unteritalischen  manchem  Zweifel  unterworfen 
ist.  Eben  so  findet  sich  der  Name  mit  beiden  Zeitwörtern 
tyQaye  xanofyat  auf  einer  und  derselben  Vase;  so  bei  Aniasis  (?), 
Duris,  Exekias.  Häufiger  ist  es,  dass,  wo  beide  Zeitwörter 
erscheinen,  sic  auch  mit  zwei  Namen  verbunden  sind.  Die 
folgende  Tabelle  mag  eine  Uebersiclit  gewähren.  Es  erschei- 
nen verbunden: 


mit  inotrjct 

mit  i/Qcnfit 

Arydenos  (?)  und  Naukydes, 

Deiniades 

39 

Philtias, 

Erginos 

99 

Aristophanes 

Ergotiinos 

99 

Klitias, 

Euphronios 

99 

Onesimos, 

Euxithcos 

99 

?oitos, 

Hilinos 

99 

Psiax, 

Kachrylion 

99 

Euphronios, 

Kleon  (?) 

99 

Aeneades, 

Kleophrades 

99 

Amasis  (?), 
( Epiktetos, 

Hischylos 

Hischylos 

Nikosthenes 

99 

\ Pheidippos, 
' Sakonides, 

Pistoxenos 

Python 

Panphaeos 

- 99 

Epiktetos, 

Tlenpoleinos 

I „ 

Sakonides. 

Hischylos 

i. 

Wir  finden  hier  Euphronios  auf  beiden  Seiten,  dann 
einerseits  Hischylos  mit  drei,  andererseits  Epiktetos  mit  fünf, 
Sakonides  mit  zwei  Namen  verbunden.  Wie  das  Verhältniss 
der  beiden  Künstler  zu  denken  sei,  konnte,  als  nur  wenige 
Thatsachen  Vorlagen,  zweifelhaft,  erscheinen.  Die  Ansicht 
B.  Rocliette’s,  dass  durch  jcokIv  der  Urheber  der  Zeichnung, 
durch  yQayHv  der  ausführende  Arbeiter  bezeichnet  sein  möge 
(Notice  sur  le  cataloge  p.  8),  ist  von  ihm  selbst  (Lettre  p.  64) 
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aufgegeben  worden,  mit  vollem  Rechte,  indem  z.  B.  Epikte- 
tos  auf  einer  Vase  des  Nikosthenes  nicht  in  dem  manierirten 
Style  des  letztem,  sondern  in  dem  ihm  eigenthümlichen  malte. 
Die  einfachste  und  jetzt  wohl  allgemein  angenommene  Er- 
klärung ist  offenbar  die,  welche  bald  nach  dem  Beginne  der 
vulcentischen  Ausgrabungen  von  Panofka  aufgestellt  wurde: 
dass  nämlich  durch  noulv  der  Verfertiger,  Töpfer  oder  Fa- 
brikant bezeichnet  sei,  dass  aber  das  Verfertigen  im  weitern 
Sinne  auch  das  Malen  mit  einschliesse,  während  yqayetv  dem 
Wortsinne  nach  nur  das  letztere  bezeichnen  könne.  Hieraus 
erklärt  es  sich  einfach,  dass  nouTv  das  Häufigere  ist;  doch 
will  ich  die  Thatsache  nicht  unbemerkt  lassen,  dass  yqdtpnv 
auf  Vasen  mit  rothem  Grunde  und  schwarzen  Figuren  auffal- 
lend selten  ist.  Sehen  wir  von  den  so  gut  wie  figurenlosen 
Trinkschalen  (z.  B.  des  Aeneades)  ab,  so  findet  es  sich  nur 
auf  der  alterthiimlichsten  der  Vasen  mit  Künstlernamen,  der 
des  Ergotimos  und  Klitias,  und  bei  dem  Namen  des  Exekias 
und  zwar  bei  dem  letztem  mit  noulv  verbunden.  Wenn  dem- 
nach auf  den  Vasen  älteren  Styls  die  allgemeinere  Bezeich- 
nung vorzugsweise  angewendet  erscheint,  so  werden  wir  uns 
um  so  weniger  wundern,  dass  einmal,  auf  einer  Schale  des 
Glaukytes  und  Archikles,  sich  dieselbe  (InolTjoi)  bei  beiden 
findet,  während  doch  vermuthlich  einer  nur  als  Maler  thätig 
war.  Eher  kann  es  auffallen,  dass  sich  auf  Schalen,  wie  der 
des  Aeneades,  der  Maler  nennt,  während  bei  der  .Schmuck- 
losigkeit des  Gefässes  von  einer  eigentlich  künstlerischen 
Bethätigung  des  Malers  kaum  die  Rede  sein  kann:  es  scheint 
demnach,  dass  es  sich  hier  nur  um  den  Auftrag  der  Farbe 
und  des  Firnisses  im  Gegensatz  zu  der  Arbeit  auf  der  Dreh- 
scheibe des  Töpfers  handeln  kann. 

Eine  etwas  ausführlichere  Beachtung  verdient  die  Er- 
scheinung, dass  das  Verbum  dem  Namen  nicht  immer  im 
Aorist,  sondern  zuweilen,  wenn  auch  selten,  im  Imperfeclum 
beigefügt  Ist.  Ich  glaube  in  einem  Aufsatze  über  das  Imper- 
fectum  in  den  Inschriften  griechischer  Künstler  (Rhein.  Mus. 
N.  F.  VIII,  S.  234  ff.)  mit  Bestimmtheit  nachgewiesen  zu  ha- 
ben, dass  sich  dasselbe  auf  Werken  der  Skulptur  vor  der 
150sten  Olympiade  nicht  vorfindet.  Es  liegt  nahe,  dieses  Re- 
sultat auch  auf  die  Künstler  der  Vasen  anzuwenden,  sofern 
nicht  zwingende  Gründe  dagegen  sprechen. 

Brunn  t Gtachic/de  der  ff  riech.  Künttler . II,  42 
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Betrachten  wir  daher  die  einzelnen  Thatsachen.  Für  das 
Imperfectum  inoln  bieten  uns  einzelne  Vasen  des  Chelis,  Da- 
ris und  Panphaeos  (übrigens  neben  anderen  mit  dem  Aorist) 
sichere  Beispiele.  Bei  Chelis  findet  es  sich  auf  einer  Vase 
mit  rothen  Figuren:  von  demselben  Künstler  kennen  wir  aber 
auch  eine  Trinkschale  mit  schwarzen  Figuren  im  Innern  und 
rothen  an  der  Aussenseite.  Von  Duris  sind  nur  Vasen  mit 
rothen  Figuren  bekannt;  aber  gerade  die  mit  dem  Imper- 
fectum unterscheidet  sich  durch  ihren  Styl,  der  alterthümli- 
eher  (d.  h.  archaisirend)  als  an  allen  übrigen  ist-  Auf  den 
Gefässen  des  Panphaeos  wechselt  wiederum  der  Styl  in  ver- 
schiedenster Art,  wir  finden  sowohl  schwarze  als  rothe  Fi- 
guren und  ausserdem  beide  auf  einer  Vase  vereint.  — Das 
Gewicht  dieser  Thatsachen  wird  keineswegs  erschüttert  durch 
die  folgende  Bemerkung  Jahn’s  (S.  110,  n.  788):  „Es  ist 
aber  zu  beachten,  dass  Duris  in  allen  anderen  Fällen  JORIS 
mit  R geschrieben  hat,  in  diesem  (d.  h.  beim  Imperfectum) 
mit  P.  Eben  so  ist  der  Name  Panphaeos  hier  <1>AN<I>AI0S 
geschrieben,  sonst  stets  mit  P.  Da  beidemal  mehrere  Fälle,  die 
eine  bestimmte  Gewohnheit  constatiren,  einem  einzelnen  ge- 
genüberstehen, so  muss  man  wohl  eher  verschiedene  Personen 
annehmen.“  Die  Gefährlichkeit  dieser  Annahme  ist  durch  zahl- 
reiche Beispiele  aus  der  Geschichte  der  Bildhauer  hinlänglich 
bekannt.  Was  aber  Duris  anlangt,  so  bemerke  ich  zuerst, 
dass  der  Name  noch  in  einem  zweiten  Beispiele  (Mus.  6tr. 
de  Canino’  1184)  in  dem  Facsimile  mit  P gegeben  ist;  sodann 
aber  spricht  für  die  Identität  der  Person  die  überall  gleich 
lautende  Form  des  Namens  mit  O anstatt  OY.  Noch  entschie- 
dener muss  die  Unterscheidung  eines  Panphaeos  und  Phan- 
phaeos  abgewiesen  werden,  indem,  abgesehen  von  der  Ueber- 
einstimmung  des  Styls,  die  letztere  Schreibart  jetzt  noch 
zweimal  und  zwar  einmal  in  Verbindung  mit  dem  Aorist  be- 
kannt geworden  ist.  — Nicht  vollkommen  sicher  ist  das  Im- 
perfectum  auf  Vasen  des  Andokides  und  Nikosthenes,  indem 
allerdings  zugegeben  werden  muss,  dass  EPOIE,  was  bei 
ihnen  vorkömmt,  sich  als  Abkürzung  von  inolrjatv  betrach- 
ten lässt.  Da  es  indessen  eben  so  wohl  das  Imperfectum 
bedeuten  kann,  so  ist  weiter  zu  bemerken,  dass  sich  bei 
beiden  Künstlern  dieselbe  Vermischung  der  Stylarten  zeigt, 
wie  bei  Panphaeos.  Alle  diese  Künstler  haben  also  das  mit 
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einander  gemein,  dass  sie  nicht  in  einem  originalen  Style  ar- 
beiteten, wie  er  sich  in  naturgemässer  Entwickelung  heraus 
bildet,  sondern  dass  sie  die  verschiedenen  Stylarten 
nachahmten,  die  in  verschiedenen  Zeiten  vor  ihnen  ge- 
bräuchlich gewesen  waren. 

Etwas  anders  verhält  es  sich  mit  dem  Imperfectum  ty^acpt. 
Wir  begegnen  hier  zunächst  drei  Vasen  des  Assteas  und 
einer  des  Python,  welche,  aus  Unteritalien  stammend,  sämmt- 
lich  dem  entwickeltsten  und  jüngsten  Style  der  Vasenmalerei 
angehören.  Ob  dieser  Python  mit  dem  gleichnamigen  Künst- 
ler einer  vulcentischen  im  strengen  Styl  der  rothen  Figuren 
ausgeführten  Schale  identisch  ist,  kann  allerdings  zweifelhaft 
erscheinen.  Doch  verdient  es  immerhin  Beachtung,  dass  auf 
der  letztem  Python  mit  Epiktetos  verbunden  ist,  der  sowohl 
für Nikosthenes,  als  für  Hischylos  arbeitete;  aus  dessen  Fa- 
brik auch  eine  Vase  des  Pheidippos,  gleichfalls  mit  dem  Im- 
perfectum fypayt  stammt.  Die  Fabrik  des  Hischylos  gehört 
aber  zu  denen,  aus  welchen  Gefüsse  sowohl  mit  rothen  als  mit 
schwarzen  Figuren  und  ausserdem  von  beiden  Farben  zugleich 
hervorgegangen  sind.  — Der  vierte  Name  mit  lyQa<pt  ist  der 
des  Euthymides,  den  man  zuerst  in  der  Inschrift  eines  Frag- 
mentes aus  Adria  herstellte,  dann  aber  auch  auf  einer  Hydria 
aus  Nola  neben  dem  Imperfectum  fand.  Auch  hier  wieder 
mit  Jahn  (n.  790)  zwei  gleichnamige  Künstler  zu  scheiden, 
weil  auf  zwei  vulcentischen  Gefässen  mit  dem  Aorist  Euthy- 
mides 6 PoXiov,  des  Polios  Sohn  genannt  wird,  während  die- 
ser Zusatz  auf  der  nolanischen  Vase  fehlt  (auf  der  von  Adria 
ist  der  Name  am  Ende  fragmentirt) , scheint  mir  wiederum 
kein  hinlänglicher  Grund  vorzuliegen,  da  wenigstens  im  Styl 
der  Zeichnung  kein  irgend  bedeutender  Unterschied  bemerk- 
lich  ist.  Dass  dieser  Styl  kein  originaler,  sondern  ein  ange- 
nommener, wie  in  den  oben  betrachteten  Beispielen  sei,  lässt 
sich  allerdings  nicht  durch  äussere  Gründe  beweisen,  da  ich 
eine  Vase,  durch  welche  er  wegen  der  Erwähnung  des  Tlen- 
polemos  mit  der  Sippschaft  des  Hischylos  in  Verbindung  ge- 
setzt werden  könnte,  ihm  nur  vermuthungsweise  beigelegt 
habe.  Doch  werden  wir  wenigstens  die  Möglichkeit  nicht 
ableugnen  können,  wenn  wir  seine  Werke  mit  manchen  der 
obengenannten  Künstler  vergleichen.  — Endlich  ist  Aristo- 
phanes  übrig,  der  Maler  einer  Schale  aus  Vulci:  da  neben 
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seinem  Namen  der  des  Erginos  mit  ineucv  (so)  verbunden 
ist,  so  möchte  Jahn  (n.  7S9)  auch  hier  das  Imperfectam 
lyQaipi  als  ein  Versehen  (etwa  für  tyQayat)  beseitigen,  was 
möglich,  aber  keineswegs  nothwendig,  ja  nicht  einmal  wahr- 
scheinlich ist.  Denn  in  Hinsicht  auf  Paläographie  ist  es  be- 
fremdlich, auf  der  von  ihm  gemalten  Schale  regelmässig 
t für  i]  zu  finden,  während  doch  to  für  das  lange  o ange- 
wendet wird,  was  den  Gesetzen  der  guten  Zeit  entgegen 
ist.  In  Hinsicht  auf  Styl  aber  unterscheidet  sich  diese 
Vase  wesentlich  von  den  gewöhnlichen  vulcentischen  und 
schliesst  sich  vielmehr  den  grossgriechischen  an,  sowohl  in 
der  Zeichnung,  namentlich  der  Gewänder,  als  in  der  ganzen 
Erfindung  der  Figuren,  ihren  Stellungen  und  ihrem  Ausdruck. 
Es  kehren  also  auch  hier  ähnliche  Eigentümlichkeiten,  wie 
bei  anderen  Beispielen  des  Imperfectum  wieder.  Was  aber  noch 
wichtiger  ist:  auch  neben  dem  Namen  des  Phcidippos  mit 
fypoyr  erscheint  auf  derselben  Vase  der  des  Hischylos  mit 
dem  Aorist  ijiolqoc;  so  dass  also  in  der  Verbindung  der  beiden 
Tempora  auf  der  Schale  des  Aristophanes  nicht  sowohl  ein 
Versehen  als  ein  besonderer  Sprachgebrauch  anzuerkennen 
sein  möchte. 

Die  Thafsache,  dass  das  Imperfectum  nur  auf  Vasen  des 
entwickeltsten  oder  eines  mit  Bewusstsein  nachgeahmten  Styls 
sich  findet,  lässt  sich  also  nicht  wegläugnen;  und  es  wird 
wenig  fruchten,  sie  im  Einzelnen  beschränken  zu  wollen. 
Sie  mag  gegenüber  der  jetzt  ziemlich  allgemein  angenomme- 
nen Theorie  der  Chronologie  der  Vasenmalerei  mindestens 
unbequem  erscheinen;  aber  wir  dürfen  über  ihre  Bedeutung 
die  Augen  nicht  verschücssen.  Sie  ist  weitgreifender,  als  es 
auf  den  ersten  Blick  den  Anschein  haben  mag.  Denn  sie 
beschränkt  sich  nicht  auf  die  wenigen  Vasen,  auf  denen  sich 
wirklich  das  Imperfectum  findet,  sondern  sie  erstreckt  sich 
ausserdem  auf  alle  Vasen  der  Künstler,  die  auch  nur  ein  ein- 
ziges Mal  das  Imperfectum  angeweiulet  haben;  sodann  aber 
auch  auf  alle  Werke  derjenigen  Künstler,  welche  mit  den 
genannten  in  irgend  einer  Gemeinschaft  stehen,  also  vor  al- 
lem auf  die  Sippschaft  des  Hischylos,  Epiktetos,  Sakonides. 
Wäre  es  ferner  sicher,  dass  der  Name  des  Amasis  sich  wirk- 
lich auf  einer  Vase  mit  rothen  Figuren , der  des  Kachrylion 
auf  einer  Vase  mit  schwarzen  Figuren  fände,  so  würden 
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nicht  nur  sie,  sondern  auch  Kleophrades,  Euphronios  und 
Onesinios  unter  die  Kategorie  der  Künstler  fallen,  die  in  einem 
nachgeahmten  Style  arbeiteten.  Indessen,  sind  wir  einmal  so 
weit  vorgeschritten,  so  kann  es  auf  einzelne  Namen  kaum 
noch  ankommen;  vielmehr  drängt  sich  uns  die  Frage  auf, 
wie  sich  diese  gesammte  Kategorie  zu  der  übrigen  Masse 
verhalte?  Ich  gestehe,  dass  ich,  nach  Ausscheidung  des  Un- 
teritalischen  und  bis  auf  einige  weitere  Ausnahmen  keinen 
irgend  wesentlichen  Unterschied  aufzufinden  vermag,  der  eine 
bestimmte  historische  Unterscheidung  begründen  könnte.  Hier- 
bei darf  noch  ein  anderer  Punkt  nicht  ausser  Betracht  ge- 
lassen werden:  vergleichen  wir  die  Paläographie  der  aus 
Etrurien  stammenden  Künstlerinschriftcn  neben  schwarzen, 
wie  neben  rothen  Figuren,  mögen  sie  mit  dem  Aorist  oder 
Imperfectum  verbunden  sein,  so  finden  wir  auch  hier  kaum 
irgend  eine  merkliche  Verschiedenheit  (vgl.  Jahn  S.  169  und 
und  187),  während  gerade  in  der  Zeit,  in  welcher  wir  den 
ursprünglichen  Uebergang  aus  dem  einen  in  den  andern  Styl 
anzunehrnen  geneigt  sind,  auch  in  paläographischer  Bezie- 
hung mannigfacher  Wechsel  eintrat:  also  auch  hier  werden 
wir  zu  der  Annahme  geführt,  dass  die  Paläographie  nicht 
sowohl  eine  originale,  als  eine  conventionelie  sei. 

Eine  Erklärung  der  hier  berührten  Thatsachen  hat  aller- 
dings Jahn  (S.  175  ff.)  versucht,  indem  er  annahm,  dass  in 
der  Epoche  des  Ueberganges  beide  Stylarten  zu  gleicher  Zeit 
und  neben  einander  geübt  worden  seien.  Allein,  wenn  dies 
bis  zu  einem  gewissen  Grade  zugegeben  werden  mag,  so 
hat  doch  gerade  die  Zusammenstellung  beider  Stylarten  auf 
einer  und  derselben  Vase  etwas  Gesuchtes,  was  sich  mit 
der  urkräftigen  und  fast  gewaltsam  vorwärts  strebenden  Ent- 
wickelung der  Kunst  zur  Zeit  des  Polygnot  und  Phidias 
schwer  vereinigen  lässt.  Wenn  ferner  die  Paläographie  der 
Künstlerinschriften  auf  der  einen  Seite  keineswegs  so  alter- 
thümlich  ist,  dass  sie  (etwa  mit  alleiniger  Ausnahme  der 
Frangoisvase)  uns  viel  hinter  Ol.  80  zurück-,  auf  der  andern 
Seite  nicht  entwickelt  genug,  dass  sie,  sofern  wir  nicht  con- 
ventionelle  Nachahmung  annehmen,  uns  viel  über  Ol.  90 
hinauszugehen  erlaubte,  so  wird  dadurch  die  Fabrikation 
nicht  nur  der  Vasen  mit  Künstlernamen,  sondern  der  Haupt- 
masse aller  in  Etrurien  gefundenen,  in  einen  so  kurzen  Zeit- 
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raum  zusammengedrängt,  dass  wir  dadurch  nur  wieder  neuen, 
schwer  zu  lösenden  Schwierigkeiten  entgegengehen.  Endlich 
findet  dabei  die  Erscheinung,  von  welcher  wir  ausgegangen 
sind,  das  Imperfectum,  in  keiner  Weise  eine  Erklärung. 

Die  Consequenzen  dieser  ganzen  Erörterung  scheinen 
mir  einfach  und  klar,  sind  aber  so  umfassender  und  durch- 
greifender Natur,  dass  ich  es  vorziehe,  sie  jetzt  noch  nicht 
auszusprecben.  Sie  bedürfen  der  Unterstützung  durch  That- 
sachen,  von  denen  einzelne  bereits  vorliegen,  andere  noch 
eine  Begründung  durch  weitere  Beobachtungen  und  Untersu- 
chungen nöthig  haben,  welche  auszuführen  die  Grenzen  mei- 
ner jetzigen  Aufgabe  weit  überschreiten  würde.  Unterdes- 
sen mag  das  Aufstellen  des  Problems  die  Kundigen  zu  selb- 
ständigem Nachdenken  anregen.  Vielleicht  geschieht  es  dann, 
dass,  was  im  Augenblick  als  ein  gewaltsames,  nur  zum  Wi- 
derspruch reizendes  Auskunftsmittel  erscheinen  würde,  später 
als  eine  einfache  und  naturgemäs«e  Lösung  ohne  Bedenken 
und  allgemein  anerkannt  werden  wird. 


Alphabetisches  Verzelehniss. 

Aeneades. 

Schale  aus  Vulci  stammend,  einst  bei  Darand  (n.  1002),  jetzt 
im  berliner  Museum  (N.  1663),  nur  mit  schwarz  gemalten 
Palmetten  an  den  Henkeln  verziert;  zwischen  ihnen  befindet 
sich  auf  der  einen  Seite  die  Inschrift  AINEAAESEAPA(<pan)‘, 
auf  der  andern  XLEOIE  SOISNON,  worin  de  Witte  (p.  389) 
die  Elemente  einer  Künstlerinschrift  XLEON  EPOIESEN  er- 
kennen möchte. 

Aesimos  oder  Alsimos  s.  Lasimos. 

Alides  s.  Euergides. 

Amasis. 

Die  Vasen  mit  seinem  Namen,  abgesehen  von  einer,  so- 
fern sie  ihm  überhaupt  beizulegen  ist,  sind  mit  schwarzen 
Figuren  geziert  und  zeigen  in  ihrer  ganzen  Durchführung 
den  sorgfältigsten  und  saubersten  Archaismus  fast  bis  zum 
Uebermaass.  — 1)  Vulcentische  Amphora,  früher  bei  Durand 
(n.  33),  jetzt  im  Besitz  des  Herzogs  von  Luynes:  Athene, 
AQENALA,  gerüstet  mit  Aegis,  Helm  und  Speer,  steht  mit 


Digitized  by  Google 


055 


erhobener  Linken  Poseidon,  POSEIJON , gegenüber,  der  in 
langem  Untergewande  mit  darüber  geworfenem  Mantel,  und 
mit  lang  herabwallendem  Bart-  und  Haupthaar,  weiter  durch 
den  Dreizack  charakterisirt  ist;  zwischen  beiden  Figuren 
senkrecht  herunter  AMASIS  MEPOIESEN . Der  bärtige, 
langbekleidete  Dionysos,  JIONVSOS,  mit  dem  Kantharos  in 
der  Rechten  und  mit  erhobener  Linken  steht  zwei  Mänaden 
gegenüber,  die  im  Tanzschritt  ihm  entgegenkommen.  Sie  ha- 
ben sich  gegenseitig  um  den  Hals  gefasst  und  tragen  je  in 
einer  Hand  einen  Epheuzweig.  Dazu  erhebt  die  hintere  in 
der  Rechten  einen  Hasen  bei  den  Ohren,  während  die  vor- 
dere, durch  eine  Nebris  ausgezeichnet,  in  der  Linken  einen 
kleinen,  aber  mit  vollständigem  Geweihe  versehenen  Hirsch 
bei  den  V'orderfüssen  trägt.  Ueber  ihnen:  AMASIS  ME- 
POESEN.  Dicht  unter  dem  Halse  läuft  ein  anderer  reich  mit 
Figuren  gezierter  Streifen  herum,  Kämpferpaare,  durch  einen 
Trompeter  und  einen  Bogenschützen  unter  den  Henkeln  in 
zwei  Hälften  getheilt.  Vom  Trompeter  beginnend,  finden  wir 
einen  Krieger,  im  Begriff  einen  andern  niederzustossen,  dem 
ein  dritter  zu  Hülfe  kommt.  Es  folgen  auf  dieser  Seite  noch 
drei,  auf  der  andern  fünf  Kämpferpaare.  Die  Deutung  des 
Herzogs  von  Luynes  auf  Achilles  im  Kampfe  mit  Kyknos, 
dem  sein  Sohn  Tenes  zu  Hülfe  eilt,  beruht  zunächst  auf  dem 
Schwan  als  Schildzeichen  des  zweiten  und  dem  Eber  des 
dritten,  welcher  als  Wappen  von  Kyzikos  bekannt  ist.  Eben 
so  werden  die  drei  folgenden  Schildzeichen;  der  Hirsch  auf 
Ephesos,  der  Bock  auf  Antandros,  der  Stern  auf  Tralles  be- 
zogen ; auf  der  andern  Seite  aber  ferner  nach  den  Schildzei- 
chen  die  Namen  der  kämpfenden  Helden  bestimmt:  durch  das 
Pferd  (Wappen  von  Arpi)  Diomedes,  den  Panther  (Athen) 
Menesthens,  den  Widder  (Salamis)  Aias,  den  Blitz  (Praesos 
auf  Kreta)  Idomeneus,  endlich  durch  den  Löwen  nach  Ana- 
logie einer  Darstellung  auf  dem  Kasten  des  Kypselos  Aga- 
memnon. Wenn  gegen  diese,  gewiss  mit  grossem  Scharfsinn 
durchgeführte  Erklärung  etwas  einzuwenden  ist,  so  ist  es, 
dass  wir  einem  Vasenmaler  schwerlich  eine  so  gründliche 
Kenntniss  der  Numismatik,  wie  dem  Herausgeber  seines  Wer- 
kes Zutrauen  dürfen.  Publicirt  von  Luynes  Vases  pl.  1 — 3;» 
Elite  c£ram.  1,  pl.  78;  Panofka,  Arch.  Zeitung  1846,  T.  39, 
4-5. 
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2)  Oenochoe  aus  Vulci  im  brittischen  Museum  (n.  641*): 
Perseus,  durch  Petasos,  Flügelschuhe  und  die  Kibisis  charak- 
terisirt  und  ausserdem  mit  einer  Nebris  über  dem  engen  Chi- 
ton bekleidet,  erfasst,  wie  gewöhnlich  sein  Gesicht  abwen- 
dend,  mit  der  Linken  die  Medusa  beim  Nacken,  während  er 
mit  der  Harpe  in  der  Rechten  im  Begriff  ist,  ihren  Kopf  vom 
Rumpfe  zu  trennen,  das  den  gewöhnlichen  Gorgonentypus 
zeigt.  Sie  selbst  hat  vier  Flügel  und  über  dem  kurzen  Rock 
ein  Pantherfell  mit  Schlangen  gegürtet.  Weiter  zur  Seite 
steht  mit  ausgestreckter  Rechten  und  dem  Caduceus  in  der 
Linken,  Hermes  in  seiner  gewöhnlichen  Kleidung.  Hinter 
Perseus  von  oben  nach  unten  AMASISMEPOIESEN  (r): 
[Dubois  Vases  de  Canino  n.  62];  Panofka  a.  a.  O.  S.  236. 

3)  Oenochoe  aus  Vulci,  früher  in  Canino’s  Besitz:  Hera- 
kles mit  dem  Löwenfell  angethan,  Bogen  und  Pfeil  in  der 
Linken  tragend,  reicht  die  Rechte  einem  langbekleideten  Kö- 
nige dar,  dessen  Sceptcr  oben  mit  einem  Widderkopfe  ge- 
ziert ist  (Eurystheus  oder  Lykos,  König  von  Mysien);  zur 
Seite  stehen  zwei  Krieger,  etwa  Jolaos  und  Kopreus;  vor 
einem  derselben  AMAII<  EP0IE2EN:  Micali  Antichi  Monum. 
t.  76;  Panofka  a.  a.  O.  T.  39,  1. 

4)  Amphora,  jetzt  im  brittischen  Museum  (n.  534*): 
Achilles,  vollständig  gerüstet,  bedroht  mit  dem  Speere  Pen- 
thesilea, die  im  Fliehen  sich  zurückwendet  und  mit  dem 
Schilde  zu  decken  sucht.  Memnon  vollständig  gerüstet 
(den  Stützpunkt  seines  Helmbusches  bildet  ein  Hund),  zwi- 
schen zwei  jungen,  durch  Haar  und  Gesichtsbildung  scharf 
charakterisirten  Aethiopen,  von  denen  der  eine  mit  einer  leich- 
ten Keule,  der  andere  ausserdem  noch  mit  einem  leichten 
halbmondförmigen  Schilde  bewaffnet  ist.  Zu  beiden  Seiten 
des  Kopfes  des  Memnon:  rOIHSN  AMASIS:  Gerhard  Aus- 
erl. Vas.  III,  t.  207;  Panofka  a.  a.  O.  Fig.  2 — 3. 

5)  Im  Mus.  dtr.  de  Canino  p.  II,  n.  2140  wird  ohne 
weitere  Beschreibung  eine  Vase  mit  der  Inschrift  AMASIS 
EPOESEN  erwähnt.  Eben  so  wenig  ist  bis  jetzt  6)  eine 
Vase  mit  der  Inschrift  AMASIS  ErPAOSEN  KAI  ETOIESEK 
bekannt  geworden,  deren  Existenz  nach  den  Worten  Cam- 

* panari’s  (Atti  dell’  accad.  rom.  VII,  p.  89)  angenommen  wer- 
den muss.  Ihre  genauere  Kenntniss  würde  darum  von  Wich- 
tigkeit sein,  weil  auf  ihr  der  Name  des  Amasis  mit 
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verbunden  erscheinen  soll  und  es  erst  dadurch  gerechtfertigt 
erscheinen  kann,  den  Namen  dieses  Künstlers  endlich  noch 
auf  einer  andern  Vase  herzustellen:  7)  einer  fragmentirten 
Schale  aus  Tarquinii  (nicht  Vulci),  jetzt  im  Besitz  des  Her- 
zogs von  Luynes.  Im  Innern  erblicken  wir  einen  Krieger, 
welcher  sich  die  Beinschienen  anlegt;  auf  der  einen,  allein 
erhaltenen  Aussenseite  einen  Kampf  des  Herakles,  HRAKtEES, 
wie  es  scheint,  gegen  Amazonen.  Mit  dem  Löwenfell  ange- 
than,  zückt  er  das  Schwert  gegen  eine  derselben,  die  gefal- 
len und  der  eine  andere  mit  erhobener  Lanze  zu  Hülfe  eilt: 
sie  trägt  über  dem  Panzer  ein  buntes  Thierfell.  Weiter  folgt 
eine  dritte  mit  gespanntem  Bogen,  in  engem  Koller  mit  pbry- 
gischer  Mütze.  Hinter  Herakles  endlich  findet  sich  noch  eine 
Gruppe  von  zwei  vollständig  gerüsteten  Kämpfern,  deren 
einer,  ein  Grieche,  seiner  Gegnerin  das  Schwert  in  den  Leib 
stösst;  neben  der  letztem  -YSANQUlTli.  Um  den  Fuss  her- 
um steht  in  schwarzen  Buchstaben:  K\ EO0RAJE^\EPOIE- 
tENlAMAZ.  und  nach  einer  Lücke  von  sieben  bis  acht  Buch- 
staben t:,  so  dass  das  Ende  der  Inschrift  sich  wieder  an 
den  Anfang  anschliesst.  Die  Ergänzung  AMASiQanvoI  hat 
wenig  Wahrscheinlichkeit:  aber  auch  AMASig  iyqaipSs  kann 
wegen  des,  wie  es  scheint,  mangelnden  Raumes  für  das  E 
am  Ende  nicht  als  gegen  jeden  Zweifel  gesichert  betrachtet 
werden,  zumal  es  endlich  noch  nachdrücklich  hervorgehoben 
werden  muss,  dass  die  Malereien  schön  und  sorgfältig,  aber 
roth  auf  schwarzem  Grunde  ausgeführt  sind.  Publicirt  von 
Luynes  Vases  pl.  44;  vgl.  Bull.  d.  Inst.  1829,  p.  198;  Rapp, 
volc.  n.  703. 

Anakles. 

Etwas  fragmentirte  Schale  mit  ungewöhnlich  hohem  Fasse 
aus  Chiusi;  auf  jeder  Seite  ein  Bock,  schwarz  mit  aufgesetz- 
ter dunkelrother  Farbe,  darunter  ANAK6  ESEPOIESEN:  Bull, 
d.  Inst.  1833,  p.  126. 

Andokides. 

Die  Vasen  mit  seinem  Namen,  mit  Ausnahme  der  letzten 
sämmtlich  in  Vulci  gefunden,  haben  theils  schwarze,  theils 
rothe  Figuren,  oder  auch  Figuren  von  beiden  Farben  auf  den 
verschiedenen  Seiten  derselben  Vase.  Doch  sind  auch  die 
rothen  von  einem  strengen  an  das  Archaische  streifenden 
Styl.  Mit  schwarzen  Figuren  ist  l)  eine  Amphora  geziert, 
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zuerst  in  Canino’s,  dann  in  W.  Hope’s  Besitz.  Der  Körper 
der  Vase  ist  schwarz  und  nur  am  Halse  finden  sich  zwei 
kleine  Bilder:  Dionysos  zwischen  zwei  Satyren;  1$.  Qua- 
driga von  vorn  gesehen;  auf  ihr  ein  Krieger  und  der  Wagen- 
lenker; zu  jeder  Seite  ein  nackter  Jüngling.  Auf  der  Mün- 
dung in  schwarzen  Buchstaben  sorgfältig  geschrieben  und 
unfragmentirt : ANJOKIJESE  POIE : Mus.  ötr.  de  Canino  n.  24; 
[DuboisVases  de  Canino  n.  22];  nach  de  Witte  p.  393  wahr- 
scheinlich identisch  mit  Reserve  etr.  n.  15. 

Rothe  Figuren  finden  sich  auf  2)  einer  Amphora,  jetzt 
in  Berlin  (N.  1754):  Herakles,  mit  dem  Löwenfell  über  dem 
kurzen  Chiton  bekleidet,  hält  wegeilend  den  Dreifuss  gefasst, 
den  ihm  Apollo,  bekleidet  mit  kurzem  Chiton  und  den  Bogen 
in  der  Linken  haltend,  zu  entreissen  sucht.  Hinter  diesem 
erscheint  Artemis,  langbekleidet  in  doppeltem  Gewände,  in 
der  Rechten  einen  arabeskenartigen  Zweig  haltend;  hinter 
Herakles  Athene,  vollständig  gerüstet,  beide  in  ruhiger  Stel- 
lung. 1$.  Zwei  Ringergruppen,  die  eine  im  Beginne  des 
Kampfes,  die  andere  in  einem  vorgerückten  Momente,  wo  der 
eine  Ringer  seinen  Gegner  bereits  in  die  Höhe  gehoben  hat; 
zwischen  beiden  Gruppen  am  Boden  eine  Amphora,  in  der 
Höhe  ein  aufgehängtes  Gewand.  Als  Kampfrichter  erscheint 
hinter  der  ersten  Gruppe  ein  Jüngling  in  weitem  über  das 
Hinterhaupt  gezogenen  Mantel.  In  der  Rechten  hält,  er  einen 
langen  Stab,  in  der  Linken  eine  Granatblüthe.  Unter  jeden  der 
Henkel  ist  ein  vorwärts  gebückter  kauernder  Hase  gemalt- 
Die  Inschrift  ANJOKIJESE  POESEN  ist  um  den  Fuss  herum 
eingravirt:  Mus.  etr.  de  Canino  n.  1181;  Gerhard  Trinksch. 
und  Gef.  T.  19  — 20;  Panofka  Vasenbildner  T.  3,  1— 2.  — 
3)  Amphora,  jetzt  im  Louvre : Kampf  zweier  Krieger  in  Gegen- 
wart von  Hermes  und  Athene,  ß.  Apollo  Citharoedus  auf 
einem  Sessel,  der  auf  einer  durch  zwei  Stufen  gebildeten 
Tribüne  steht;  auf  jeder  Seite  ein  langbekleideter  Mann,  auf 
seinen  Stab  gestützt  und  eine  Blume  in  der  Hand  haltend- 
Die  Inschrift,  wie  N.  2:  Mus.  4tr.  de  Canino  n.  1381 ; [Dubofc 
Vases  de  Canino  n.  79]. 

Schwarze  und  rothe  Figuren  finden  sichauf  4)  einer 
Amphora,  einst  in  E.  ßraun’s  Besitz.  Schwarz:  der  bärtige 
Dionysos  zwischen  zwei  Satyren  und  zwei  Bacchantinnen; 
ß-  roth:  Apollo  zwischen  Artemis  und  Leto,  zu  denen  sich 
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Ares  gesellt.  Auf  den  Henkeln  findet  sich  die  Zahl  XXXIV, 
auf  dem  Fusse  ANJOKIJESEPOIESEN  gravirt:  Bull.  1845, 
p.  25.  — 5)  Eine  grosse  in  Chiusi  gefundene  und  im  Museum 
Casuccini  auf  bewahrte  Schale  ist  im  Innern  ohne  Figuren. 
Aussen  scheiden  sich  in  scharfer  Linie  unter  den  Henkeln 
das  schwarze  und  das  rothe  Feld ; so  dass  von  der  an  bei- 
den Henkeln  wiederkehrenden  Gruppe  zweier  Krieger  im 
Kampfe  über  einen  Gefallenen  je  einer  schwarz,  der  andere 
roth  ist;  der  Gefallene  liegt  in  beiden  Gruppen  auf  der  Seite 
des  schwarzen  Kämpfers,  und  nur  der  Schild,  der  in  das 
andere  Feld  herüberreicht,  ist  roth.  Weiter  finden  eich  zwi- 
schen diesen  Gruppen  je  zwei  grosse  Augen,  und  zwischen 
denselben  einerseits  (schwarz)  zwei  Bogenschützen  in  eng 
anliegender  Kleidung,  mit  Bogen  und  Pfeil  in  den  Händen,, 
im  Gespräch  mit  einander,  zwischen  ihnen  ein  Baum,  und 
hinter  dem  einen  . . JOKIJESE . Ol . . (r.).  Zwischen  den 
Augen  der  andern  Seite  erscheint  (roth)  ein  Bogenschütz,  in 
enger  Kleidung,  ohne  Kopfbedeckung,  Bogen  und  Köcher 
an  der  Seite  tragend  und  mit  der  Trompete  das  Zeichen  zum 
Kampfe  gebend.  Auf  der  Seite  der  rothen  Figuren  ist  Eini- 
ges in  dunkelrother  Farbe  aufgesetzt:  Bull.  d.  Inst.  1838, 
p.  74,  83—84;  nach  dem  Original  von  mir  berichtigt.  — Mir 
unbekannt  ist  eine  Amphora  des  Campana’schen  Museums, 
von  welcher  Birch  (Pottery  II,  p.  46)  spricht;  sie  soll  in 
schwarzen  Figuren  auf  weissem  Grunde  Nereiden  und  Ama- 
zonen darstellen;  der  Name  finde  sich  auf  dem  Fusse  und 
werde  dadurch  (?)  verdächtig. 

Aon. 

Die  Deutung  der  Inschrift  einer  figurenlosen  Schale  des  gre- 
gorianischen Museums  EPOIEAONAONASEA  als  tnoit  (jbtofttT) 
’iwr  ö Nacla,  welche  Panofka  in  der  Arch.  Zeit.  1849,  p.  79 
vorschlägt,  ist  zu  gewagt,  als  dass  sie  auf  Billigung  Anspruch 
machen  könnte. 

Archi  kies. 

Verfertiger  von  Trinkschalen  mit  schwarzen  Figuren.  Die 
bedeutendste  1)  aus  Vulci  mit  zahlreichen  Inschriften  trägt 
zugleich  den  Namen  des  Glaukytes,  w.  m.  s.  Eine  andere 
2)  stammt  aus  Nola.  Innen  ist  ein  Jüngling  zu  Pferde  dar- 
gestellt; aussen  auf  der  einen  Seite  APXIKLESEIIOIESEN , 
auf  der  andern  APXKLESEPOIESEN-.  Panofka  Mus.  Blacas, 
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t.  16,  1.  2.  — 3)  aus  Vulci,  einst  bei  Durand  (n.  999),  jetzt 
in  der  Blacas’schen  Sammlung.  Zwischen  Palmetten  liest 
man  aussen,  auf  beiden  Seiten  wiederholt:  APXEKLES:ME- 
POIESEN.  Ebenso  soll  nach  Panofka  (Mus.  Blacas  p.  48) 
auf  zwei  Fragmenten  einer  Schale  der  Candelorischen  Samm- 
lung stehen,  deren  indessen  in  dem  Verzeichniss  der  mün- 
chener  Sammlung  von  Jahn  keine  Erwähnung  geschieht. 
Endlich  scheint  dem  Arcbikles  trotz  der  verschiedenen 
Schreibart  4)  eine  Trinkschale  in  Gerhard’s  Besitz  beigelegt 
werden  zu  müssen,  aussen  geziert  mit  den  Figuren  eines 
Bockes  und  eines  ithyphallischen  Silens,  unter  denen  sich 
nach  Panofka’s  Angabe  (S.  183)  die  Inschrift  APKITES 
EPOIESEN  zweimal  gleichlautend  wiederholt  findet. 

Aristophanes,  s.  Erginos. 

Arrachion. 

Eine  in  Caere  gefundene  Schale  hat  als  Innenbild  die  Figur 
eines  Reiters  (schwarz  auf  roth),  und  aussen  folgende  In- 
schriften: JP AKIONZPHE  und  XPEOP  LlEPEZAlOi  P.  E. 
Visconti,  Mon.  di  Ceri  t.  IX,  E (Atti  dell’  Acc.  rom.  VII); 
cf.  C.  I.  gr.  8478.  In  ihr  glaubte  R.  Rochette  (Lettre  ä Mr. 
Schorn  p.  34)  eine  Künstler Inschrift  zu  erkennen,  etwa  agayiov 
tQfioxXiog  HQya^tio.  Doch  wird  diese  Vermuthung  schon  da- 
durch hall  los,  dass  die  beiden  Inschriften  offenbar  auf  beide 
Aussensciten  vertheilt  waren,  und  demnach  ihre  Verbindung 
zur  Herstellung  des  zweiten  Namens  unmöglich  wird. 

Arydenos  (?). 

Schale  ohne  Figuren,  einst  im  Besitz  des  Fürsten  von  Canino, 
also  vulcentisch:  [Dubois,  Notice  d’une  coli,  du  pr.  de  Ca- 
nino n.  283].  Die  auf  beide  Aussenseiten  vertheilten  Inschrif- 
ten lauten  nach  der  Untersuchung  de  Witte’s  (S.  396)  AP"‘ 
JENOS  EPOVnOEN  und  NAVKV ..  S ESV ENSEN.  Den  er- 
sten Namen  nimmt  Letronne  für  ’Aq^ijX og  oder  ’AqCSijXos,  wäh- 
rend sich  der  zweite  leicht  als  Navxvdi/g  ergänzen  lässt.  Eben 
so  leicht  ist  es  allerdings  in  den  beigefügten  Zeitwörtern 
iitohjotv  und  ZyQayiv  zu  erkennen  (C.  I.  n.  8136).  Wenn  die- 
selben aber  so  unrichtig  geschrieben  sind,  wie  es  nach  dem 
Zeugniss  de  Witte’s  feststeht,  so  muss  wenigstens  der  Zwei- 
fel eilaubt  sein,  ob  wir  hier  eine  wirkliche  Künstlerinschrift 
oder  nur  die  von  einem  Unkundigen  herrührende  flüchtige 
Nachahmung  einer  solchen  vor  uns  haben. 
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Assteas. 

Einer  der  wenigen  Maler,  deren  Namen  uns  durch  unterita- 
lische Vasen  überliefert  sind,  welche  der  spätesten  Entwicke- 
lung der  Vasenmalerei  angehören.  1)  Balsamarium  aus  Pae- 
stum im  Museum  zu  Neapel:  das  Hesperidenabenteuer  des 
Herakles.  Die  Jungfrauen  /22ÜEPIJ2,  sind  um  einen  Baum 
versammelt,  um  den  sich  der  Drache  windet.  Die  erste  von 
ihnen  KAA  Y*PQ,  sitzend  und  die  Oenochoe  in  der  Linken  hal- 
tend, reicht  ihm  eine  Schale  zum  Trinken  entgegen;  auf  ihrem 
rechten  Fusse  sitzt  ein  Vogel;  hinter  ihr  steht  ANOEIA,  eine 
Tänia  in  der  Rechten,  einen  Apfel  in  der  Linken  haltend, 
während  eine  dritte  AIQP12  hinter  ihr  die  Linke  auf  die 
Schulter  der  zweiten  legt.  Auf  der  andern  Seite  des  Baumes 
erscheint  zuerst  hEPMH2A,  einen  Apfel  in  der  Linken  haltend, 
während  sie  mit  der  erhobenen  Rechten  einen  andern  zu  pflü- 
cken sich  bemüht;  vor  ihr  steht  eine  Gans  oder  ein  Schwan. 
Weiter  folgt  Herakles,  bEPAKAH2 , jugendlich  mit  Löwen- 
haut und  Köcher,  die  Linke  mit  Keule  und  Bogen  auf  das 
erhobene  rechte  Knie  auflegend,  während  er  in  der  erhobe- 
nen Rechten  einen  Apfel  hält;  endlich  MHAI2A,  mit  einem 
Spiegel  in  der  Linken,  die  Rechte  wie  zum  Gruss  erhoben. 
Ueber  dieser  Figurenreihe  findet  sich  eine  zweite  Reihe  von 
Brustbildern;  über  den  ersten  Hesperiden  TAPA  mit  ver- 
schleiertem Hinterhaupte  (d.  i.  Hera:  Paus.  H,  22,  1),  und  ein 
bärtiger  Pan  mit  Thierfell  und  Keule;  auf  der  andern  Seite 
Hermes,  jugendlich,  mit  Chlainys,  Petasus  und  Cadueeus,  end- 
lich A&NAK12,  für  Athene  erklärt,  aber  nur  durch  eine  breite 
Stirnbinde  charakterisirt.  Ueber  dem  Baume  steht  in  zwei 
Linien  A22TEA2  ErPAQE:  Neap.  ant.  Bildw.  S.  353,  n.  60; 
[Millin  Vases  peints.  1,3];  Gal.  mytli.  114,  444;  Inghirami 
Mon.  etr.  V,  t.  16;  die  Inschriften  nach  Gerhard  und  de  Witte 
p.  396. 

2)  Glockenförmige  Vase  aus  Bari,  ebenfalls  im  Museum 
zu  Neapel:  Kadmos,  KAJM02,  mit  Chlamys,  Pileus  und  Stie- 
feln bekleidet,  in  der  Linken  zwei  Speere  und  das  Wehrge- 
henk  haltend,  erhebt  in  der  Rechten  einen  Stein  gegen  den 
Drachen  des  Ares,  der  aus  einer  Höhle  zwischen  Gesträuch 
sich  emporwindet,  wo  eine  Amphora  am  Boden  die  Nähe  der 
Quelle  andeutet.  Athene,  AOHNH,  hinter  Kadmos,  scheint 
durch  die  halb  erhobene  Rechte  Rath  beim  Kampfe  zu  er- 
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theilen.  Ueber  dem  Drachen  und  auf  die  Höhle  gelehnt  er- 
scheint sitzend  Thebe,  &HBH,  durch  eine  hohe  Krone  cha- 
rakterisirt,  und  halb  verschleiert ; ihr  gegenüber  die  Quell- 
nymphe,  KPIINAIH , mit  breiter  Stirnbinde,  aber  nur  in  hal- 
ber Gestalt,  ebenso  wie  der  hinter  ihr  sichtbare  Flussgott  Is- 
menos  IMUNOS  (so)  mit  weissem  Haar  und  Scepter.  Zwi 
sehen  diesen  beiden  Halbfiguren  endlich  ist  ein  Stück  der 
Sonnenscheibe  mit  Strahlen  sichtbar.  Ueber  der  Darstellung 
zieht  sich  in  einem  abgesonderten  Streifen  ein  Epheukranz 
hin,  unter  dem  sich  der  Name  des  Künstlers  befindet,  Al- 
STEAS  ErPA<DE.  Die  Rückseite  zeigt  Dionysos  und  einige 
Figuren  seiner  Begleitung:  Neap.  ant.  ßildw.  308,  N.  404;  Mil- 
lingen Anc.  uned.  mon.  27 ; Mus.  borß.  XIV,  t.  28. 

3)  Kelchförmiges  Gefäss,  zu  Anfänge  dieses  Jahrhun- 
derts im  Besitze  des  Bischofs  von  Nola,  also  wohl  in  der 
Nähe  dieser  Stadt  gefunden:  Komödienscene,  etwa  eine  Pa- 
rodie des  Mythos  von  Prokrustes : X API  NOS,  wie  ein  Bauer 
mit  einem  Pedum,  liegt  auf  einem  Bette;  an  seinem  Fasse 
zieht  rYMNASOS,  während  JIASIPOS  ihn  am  Arme  festhält 
und  hinter  diesem  KArXAS  wie  ängstlich  zuredend  beide 
Hände  vorstreckt.  Zur  Andeutung  des  Theaters  dienen 
ausser  dem  Costüm  der  Figuren  zwei  Masken,  ein  Kranz 
über  denselben  und  eine  Thür  zur  Seite,  so  wie  unter  der 
Darstellung  das  Proscenium  durch  Pilaster  bezeichnet  ist. 
Die  Künstlerinschrift  ASSTEAS  ErPAA&E  findet  sich  wie- 
derum unter  einem  Epheukranze  über  dem  Bilde:  Millingen 
Vases  grecs,  t.  46;  Wieseler  Bühnenwesen  IX,  15. 

Endlich  hat  man  im  C.  I.  gr.  n.  8483  dem  Assteas  einen 
nolanischen  nach  Paris  verkauften  zweihenkligen  Becher  bei- 
legen wollen,  der  auf  jeder  Seite  mit  einem  Viergespanne  nebst 
Lenker  geschmückt  ist:  Gargiulo  Racc.  di  mon.  t.  100;  !»- 
ghirami  Vasi  111,  294.  Aber  wenn  schon  aus  den  flüchtigen 
Schriftzügen  sich  der  Name  nur  mit  Gewalt  herauslesen 
lässt,  so  wird  die  Beziehung  auf  diesen  Künstler  noch  da- 
durch erschwert , dass  die  Figuren  schwarz  auf  r otbem 
Grunde  sind. 

ßrygos. 

Dass  der  BPVAOS  geschriebene  Name  nicht  Brylos,  son- 
dern Brygos  zu  lesen  sei,  ist  nach  einer  vonLebas  gemach- 
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ten  Bemerkung  durch  de  Witte  nachgewiesen  worden:  Ann. 
d.  Inst.  1836,  p.  86.  Die  Vasen  mit  seinem  Namen,  sämmt- 
lich  Trinkschalen  mit  rothen  Figuren,  sind  von  sehr  sorg- 
fältiger Ausführung  in  noch  etwas  strengem  Styl,  denen  des 
Hieron  sehr  verwandt.  — 1)  aus  Vulci,  im  Städel’schen  In- 
stitut zu  Frankfurt.  A.  Auf  hohem  Throne  sitzt  ein  bärtiger 
Mann  in  langem  Gewände  und  Mantel,  von  königlicher  Hal- 
tung mit  dem  Scepter  in  der  Linken  und  einer  Schale  in  der 
Rechten.  Spin  Sitz  ist  innerhalb  eines,  durch  zwei  dorische 
Säulen  angedeuteten  Gebäudes  zu  denken,  aus  dem,  vom  Kö- 
nige sich  entfernend,  zwei  Frauen  heraustreten,  die  hintere, 
wie  es  scheint,  mit  einer  Fackel  in  der  Linken,  die  vordere 
mit  einer  Granatblüthe  in  der  Rechten.  Beide  wenden  sich 
gegen  die  auf  geflügeltem  Wagen  sitzende  langbekleidete  Ge- 
stalt, welche  in  ihrer  Linken  Aeliren  oder  Mohnstengel,  in 
der  Rechten  eine  Schale  hält  (Triptolemos  nach  Gerhard, 
Demeter  nach  Welcker).  Hinter  dem  Wagen  erscheint  zu- 
nächst eine  Frau,  welche  sich  rückwärts  wendend  eine  Schale 
einer  geflügelten  weiblichen  Gestalt  mit  der  Oenochoe  in  der 
Rechten  entgegenstreckt.  Eine  andere  Frau  mit  zwei  Fackeln 
blickt  ebenfalls  nach  dieser,  ist  aber  mit  ihrem  Körper  ge- 
gen einen  vollständig  gerüsteten  Krieger  gewendet , der  in 
seiner  Rechten  eine  Schale  hält.  Neben  ihm  ist  eine  niedrige, 
würfelartige  Basis  sichtbar;  und  über  den  beiden  letzten  Fi- 
guren liest  man  BRVAOSEpOIESEN.  Bis  zu  ihnen  reicht 
von  der  andern  Seite  der  Schale  her  der  Schwanz  einer  ge- 
waltigen Schlange,  die  neben  Strauchwerk  sich  hinter  zwei 
fliehenden  Frauen  erhebt.  Sie  tragen  in  ihren  Händen  ara- 
beskenartige Blumen  und  eilen  einem  Hause  zu,  das  durch 
eine  dorische  Säule  in  der  Mitte  dieses  Bildes  bezeichnet  ist. 
Innerhalb  desselben  kommt  ihnen  eine  Frau  mit  ausgestreck- 
ten Armen  entgegen,  hinter  der  auf  Stühlen  ein  bärtiger 
Mann  und  eine  Frau  oder  ein  Jüngling,  ebenfalls  mit  dem 
Ausdrucke  des  Erstaunens  sitzen.  Innen : eine  fliehende  Frau 
wendet  sich  gegen  einen  sie  verfolgenden  bärtigen  Mann  in 
langem  königlichen  Gewände  zurück,  der  durch  das  Attribut 
eines  Zweizacks  charakterisirt  ist,  wahrscheinlicher  Pluton 
als  Poseidon:  Gerh.  Trinksch.  u.  Gef.  Taf.  A.  B.;  Welcker: 
Ann.  d.  Inst.  1850,  tav.  d’agg.  G und  Alte  Denkmäler  IR, 
p.  92.  Die  Erklärungen  beider  Gelehrten  weichen  bedeutend 
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von  einander  ab,  weshalb  hier  nur  die  Beschreibung  der  Fi- 
guren ohne  Namen  gegeben  wurde. 

2)  Nur  durch  eine  kurze  Erwähnung  bei  Gerhard  Aus. 
Vas.  I.  S.  217,  k,  ist  eine  Schale  mit  gleicher  Inschrift  be- 
kannt: A.  Triptolemos;  B.  Menelaos  und  Helena;  innen  ein 
Amazonenbild.  — 3)  aus  Vulci  in  der  Feoli’schen  Sammlung, 
mit  der  gleichen  Inschrift  auf  dem  Henkel:  aussen  ein  Komos 
von  vierzehn  Figuren,  sieben  auf  jeder  Seite;  lebhaft  beweg- 
ter Tanz  unler  Begleitung  der  Doppelflöte  und  Leier;  innen 
eine  Frau,  einem  Manne  den  Kopf  haltend,  der  sich  des  zn 
viel  genossenen  Weines  entledigt:  Ann.  d.  Inst.  1836,  p.  83. 

4)  In  der  Campana’schen  Sammlung:  A.  An  einen  Fel- 
sen, an  den  ein  scepterartiger  Stab  gelehnt  ist,  und  neben 
einem  Palmbaum  sitzt  Paris,  in  langem  Untergewande  mit 
Mantel,  zur  Leier  singend.  Ihm  naht  Hermes  in  seiner  ge- 
wöhnlichen Tracht,  um  ihm  die  drei  Göttinnen  vorzuführen. 
Von  ihnen  ist  nur  Hera  mit  verschleiertem  Hinterhaupte  und 
Scepter  vollständig  erhalten ; an  den  beiden  anderen  Göttin- 
nen fehlt  der  obere  Theil  der  Figuren.  B.  Eine,  wie  es 
scheint,  männliche  Figur  in  langem  Chiton  und  Mantel,  ge- 
schmückt mit  einer  Stirnbinde  und  mit  scepterartigem  Stabe, 
der  eine  ähnliche,  nur  minder  vornehme  Gestalt  folgt,  reicht 
die  Rechte  einer  reich  bekleideten  und  verschleierten  Fraa, 
die  ihr  entgegeneilt.  Neben  ihr  steht  ein  Stuhl , hinten  ist 
ein  Beutel  aufgehängt.  Auf  diese  Gruppe  blickt  ein  bärtiger 
langbekleideter  Mann  mit  Stirnband  und  Scepter  in  königli- 
cher Haltung,  während  er  die  Rechte  gegen  eine  andere 
Frauengruppe  ausstreckt,  die  sich  innerhalb  eines  durch  eine 
dorische  Säule  angedeuteten  Gebäudes  befindet.  Es  ist  eine 
sitzende  Frau,  die  in  der  erhobenen  Linken,  wie  es  scheint, 
eine  Spindel  hält,  auf  w-elche  sie  mit  der  Rechten  hindeutet, 
und  eine  hinter  der  Lehne  des  Stuhles  stehende  Frau,  welche 
mit  lebendig  erhobenen  Armen  nach  der  Bewegung  der  er- 
stem blickt,  während  ihre  Füsse  nach  der  andern  Seite  ge- 
richtet sind,  wo  ein  Arbeitskorb  steht.  Innen:  Apollo,  lang- 
bekleidet mit  Stirnband  und  Scepter  und  begleitet  von  einem 
Reh,  im  Gespräch  mit  der  ebenfalls  langbekleideten  Artemis, 
welche  durch  den  Bogen  in  der  Linken  und  den  Köcher  auf 
dem  Rücken  charakterisirt  ist.  Die  Inschrift  BRVaOSE . 
auf  dem  Henkel:  Ann.  d.  Inst.  1836,  t.  14. 
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5)  Aas  Vulci;  einst  im  Besitz  Joiy  de  Bammeville's: 
A.  Auf  einem  Altar,  neben  dem  sich  ein  grosser  Dreifuss  er- 
bebt, sitfct  der  greise  Priamos,  PRIAMOS  in  reichem  könig- 
lichen Gewände  mit  dem  Scepter;  als  Schntzflehender  streckt 
er  beide  Arme  dem  Neoplolemos,  NEOPTOAEMOS  entgegen, 
der,  bärtig  und  vollständig  gerüstet,  einen  der  jüngsten  Pria- 
rniden,  einen  nackten  Knaben,  beim  Knöchel  gefasst  hat,  um  ihn 
so  gegen  den  Altar  zu  schleudern.  Nach  dieser  Scene  blickt, 
auf  der  andern  Seite  des  Altars,  sich  entfernend,  Polyxena 
POI  VX2ENE,  vor  welcher  vollständig  gerüstet  Akamas, 
AKAMA . (r)  schreitet.  Ob  er  sie  führt,  ist  wegen  des  vor- 
gehaltenen Schildes  nicht  deutlich.  B.  Andromachos,  AN- 
JPOMAXOS , bärtig  und  nur  mit  der  Chlamys  bekleidet,  ist 
verwundet  auf  den  Rücken  gefallen,  nicht  mehr  im  Stande, 
das  Schwert  in  seiner  Rechten  zu  halten.  Ueber  ihn  beugt 
sich  ein  jugendlicher  vollständig  gerüsteter  Krieger,  im  Be- 
griff, ihm  mit  dem  Schwerte  dem  Todesstoss  zu  versetzen. 
Sein  Name  lautet  in  einer  mir  vorliegenden,  aber  offenbar 
nicht  genau  nach  dem  Original  revidirten  Zeichnung  OpSIME. 
Dem  Gesunkenen  eilt  raschen  Schritts  Andromache,  ANJRO- 
MAXE  (r)  zu  Hülfe,  in  beiden  Händen  eine  grosse  Mörser- 
keule zu  einem  gewaltigen  Schlage  erhebend.  Hinter  ihr 
ilieht  Astyanax,  ASTVANA+S  (r),  ein  Knabe  mit  leichter 
Chlamys,  nach  der  Mitte  zurückblickend.  In  ähnlicherWeise 
eilt  eine  reich  bekleidete  Frau  hinter  dem  Krieger  mit  dem 
Aasdrucke  des  Entsetzens  von  dieser  Mordscene  weg.  Wei- 
ter folgt  hier  noch  die  Gruppe  eines  vollständig  gerüsteten 
Griechen  im  Kampfe  gegen  einen  schon  gesunkenen  Trojaner, 
der  wie  der  erste  nur  mit  der  Chlamys  bekleidet  ist,  und 
mit  dem  Schwerte  noch  einen  schwachen  Widerstand  zu  lei- 
sten sucht.  Innen:  ein  greiser  König  mit  weisscm  Haar,  in 
langem  Gewände  und  mit  dem  Scepter,  auf  einem  Stuhl 
sitzend,  hält  in  der  Rechten  eine  Schale,  um  sie  aus  der 
Oenochoe  von  einer  vor  ihm  stehenden  Jungfrau,  BRISEE2, 
füllen  zu  lassen,  welche  ihre  Linke  wie  nachsinnend  erhebt. 
Im  Felde  ist  ein  Schwert  und  ein  Schild  aufgehängt.  Die 
Inschrift  BPVAOS  EPOIESEJV  auf  dem  Henkel:  Bull.  d.  Inst. 
1843,  p.  71. 

Endlich  6)  ist  dem  Brygos  noch  eine  in  Tarquinii  ge- 
fundene, jetzt  dem  Herzog  von  Luynes  gehörende  Schale  bei- 

•'*«»,  (letckidUe  der  ffritcÄ.  Künstler.  11.  43 
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zulegen , auf  deren  Fuss  mit  schwarzen  Buchstaben  die  In- 
schrift BPY . . . EPOIESEN  gemalt  ist,  während  sich  auf  einem 
der  Henkel  nur  B erhalten  hat.  Im  Innern  ist  Nike  oder 
Eirene  dargestellt,  geflügelt,  mit  dem  Caduceus  nnd  aas 
der  Oenochoe  einer  sitzenden  Gottheit  einschenkend;  dabei 
. . . A V OS.  Aussen  fanden  sich  mehrere  sitzende  Gottheiten; 
man  erkennt  noch  Poseidon;  HO . ..;  Eros;  Nike;  HEL... 
(r.):  Bull.  d.  Inst.  1829,  p.  198;  de  Witte  p.  398.  Die  fro- 
her vorgeschlagene  Ergänzung  des  Namens  in  Bryaxis  wird 
durch  die  später  gefundenen  Vasen  ohne  Schwierigkeit  be- 
seitigt. 

Oharitaeos. 

Zuerst  bekannt  ward  eine  Schale  aus  Caere  mit  schwarzen 
Figuren:  im  Innern  Herakles  den  Löwen  erwürgend;  aussen 
einerseits:  +APITAIOS  EPOIESENME , andererseits:  +AP1- 
TAK)S\  EPOIESEN  EME:  EV:  Visconti  Mon.  di  Ceri  t.  IX,  D 
(Atti  dell’  Acc.  rom.  VII).  Von  einer  (vulcentischen?)  Hydria 
mit  schwarzen  Figuren,  einst  bei  Depoletti  in  Rom,  gab  sodann 
R.  Rochette  (Journ.  des  Sav.  1813  Mai,  p.  284  und  Lettre  » 
Schorn  p-  38)  Nachricht.  Beide  Bilder  derselben  beziehen 
sich  nach  ihm  auf  den  Kampf  der  Griechen  und  Amazonen. 
Die  Inschrift  KAPI&AlOS  (so!)  EPOIESEN,  soll  unter  des 
Fusse  gravirt  sein.  Endlich  soll  nach  einer  brieflichen  Mit- 
theilung de  Witte’s  (aus  dem  Jahre  1852)  für  das  brittische 
Museum  eine  Schale  mit  rothen  Figuren  an  gekauft  worden 
sein,  die  ich  jedoch  im  Catalog  nicht  auffinde.  Gymnastische 
Darstellungen  und  Epheben  bei  einem  Labrum  schmücken 
die  Aussenseite;  im  Innern  findet  sich  neben  einem  Diskus- 
werfer die  Inschrift  XAPITAIOS EPOIESEN.  Die  abweichende 
Namensform  der  zweiten  Vase  ist  wohl  weniger  mit  R.  Ro- 
chette auf  den  dorischen  Dialect,  als  mit  dem  Herausgeber 
des  C.  I.  n.  8317  auf  die  Nachlässigkeit  des  Malers  zurück- 
zuführen. 

[Chariton. 

An  einer  unteritalischen  Vase  findet  sich  der  Name  XAfl- 
TS2N  auf  den  Fuss  gravirt:  Millingen  Vases  de  Coghill  pl.  XI. 
Da  jedoch  das  Verbum  dabei  fehlt,  so  ist  kein  Grund,  ihn/fir 
den  des  Verfertigers  zu  halten.] 

Chelis, 

bekannt  als  Verfertiger  vulcentischer  Schalen,  von  denen  die 
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erste,  jetzt  im  pariser  Museum,  innen  schwarze,  aussen  rothe 
Figuren  zeigt,  nämlich  aussen:  A.  einen  Jüngling  mit  einem 
Stabe  zwischen  zwei  grossen  Augen;  B.  eine  Pflanze  ebenso; 
innen:  einen  Satyr  mit  Rhyton  und  XEL1S  EPOIESJS  (so): 
[DuboisVases  de  Canino  n.  180;]  Mus.  6tr.  de  Canino  p.  10, 
n.  1915.  — Die  zweite,  jetzt  in  München  (n.  736)  ist  nicht, 
wie  mehrfach  angegeben  wird,  mit  schwarzen,  sondern  mit 
rothen  Figuren  in  strengem,  vortrefflichem  Style  geschmückt; 
aussen ; A.  der  bärtige  Dionysos  mit  Trinkhorn  und  Rebzweig 
zwischen  einem  bärtigen  ithyphallischen  Satyr  mit  Trinkhorn 
und  Weinsehlauch  und  einer  Bacchantin  mit  Krotalen  und 
Thyrsos;  B.  ein  bärtiger  ithyphallischer  Satyr  sucht  eine  Bac- 
chantin mit  einer  Schlange  und  einem  Thyrsos  in  den  Hän- 
den am  Gewände  zurückzuhalten;  von  der  andern  Seite  eilt 
eine  andere  Bacchantin  mit  einem  Myrtenzweige  in  der  Lin- 
ken herbei;  innen:  ein  bärtiger  ithyphallischer  Satyr  mit 
Schlauch  und  Trinkhorn , im  Felde  -\-EtlS  EPOlEl.  Zuerst 
erwähnt  Bull.  d.  Inst.  1829,  p.  84.  Die  dritte,  ebenfalls  mit 
rothen  Figuren,  befand  sich  einst  in  der  Sammlung  Canino’s 
[Dubois  1.  1.  n.  224];  A.  ein  Diskuswerfer,  zwei  Ringer  und 
drei  andere  Jünglinge ; B.  zwei  Jünglinge,  welche  drei  Pferde 
führen;  unter  den  Henkeln  zwei  Fische,  innen  ein  Jüngling 
mit  Springgewichten:  X . . . IS  EPOIESEX.  — Endlich  wird 
noch  eine  vierte  Schale  erwähnt  mit  dem  Streite  des  Apollo 
und  Hermes  um  die  Leier  als  Innenbild:  Rapp.  volc.  n.  247; 
Panofka  Vasenbildner  S.  157. 

Deiniades,  s.  Philtias. 

Didymos. 

Er  ist  der  Künstler  eines  bei  Bari  gefundenen  Trinkhorns  in 
Form  eines  gezäumten  Maulthierkopfes  von  ausgezeichneter 
Naturwahrheit.  Um  den  oberen  Rand  herum  linden  sich  drei 
Figuren,  roth  auf  schwarzem  Grunde,  mehr  dem  Styl  nola- 
nischer  als  späterer  unteritalischer  Vasen  sich  annähernd: 
ein  mit  grossen  Flügeln  versehener  schwebender  Eres  trägt 
einen  Hasen  bei  den  Ohren  und  Hinterläufen  auf  einen  Jüng- 
ling zu,  der,  mit  einem  Mantel  bekleidet,  einen  Apfel  in  dei; 
Rechten  hält;  vor  ihm  ein  kleiner  würfelartiger  Altar.  Auf 
der  andern  Seite  des  Eros  erscheint,  von  ihm  abgewendet, 
ein  anderer  Jüngling  im  Mantel  mit  einem  Giessgefässe.  Die 
Inschrift  JIAYM02  EP0IE2EN  findet  sich  hinter  der  zwei- 
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ten  Figur  und  vor  dem  Eros.  Die  Buchstaben  auf  dem  Al- 
tar V\AOS  hat  Panofka  v«oj  gedeutet,  doch  sind  sie  vielleicht 
nur  ein  flüchtiges  xaXeg;  eben  so  scheint  es  mir  zweifelhaft, 
ob  IJI\A  vor  der  dritten  Figur  "Igte  zu  lesen  sei.  Die  übrigen 
Schriftzüge  bieten  keinen  Sinn:  Mus.  Borb.  V,  20;  Panofki, 
Trinkhörner  Taf.  2,  1 (Berl.  Akad.  1850), 

Duris. 

Der  auf  den  Vasen  Doris  geschriebene  Name  wird  seit 
O.  Müller  für  Duris  erklärt.  Während  er  sich  meist  auf 
Vasen  mit  rothen  Figuren  von  freiem  Style  mit  iyQaytv  ver- 
bunden findet,  erscheint  er  einmal  mit  Inoltt  neben  einer  al- 
lerdings rothen  Figur,  die  aber  weniger  in  der  Gewandung, 
als  in  der  ganzen  Haltung  und  im  Ausdruck  etwas  Archai- 
sches hat.  Es  ist  dies  1)  ein  kleiner  Teller  aus  Etrurien  im 
berliner  Museum  (N.  1853):  Athene,  sitzend  auf  einem  vier- 
eckigen, mit  einem  gemalten  Pegasus  verzierten  Sitze,  und 
angethan  mit  Helm  und  Aegis,  hält  in  der  Rechten  den  Speer 
und  auf  der  vorgestreckten  Linken  eine  Eule  mit  einem  Kranze 
im  Schnabel;  vor  ihr  JOPIS EpOlEI:  Gerhard  Trinksch.  und 
Gef.  T.  13;  Panofka  Vasenbildner  T.  1,  4. 

Mir  nicht  näher  bekannt  ist  2)  ein  Kantharos:  Heraklei, 
der  gegen  vier  Amazonen  kämpft:  J ORISE r RA (I>SE SKAI- 
EPOIESEN.  R.  Ein  vollständig  gerüsteter  Krieger,  etwaTe- 
lamon,  ebenfalls  gegen  vier  Amazonen  kämpfend;  XAIFK 
STRATOS  KALOS:  Arch.  Zeit.  1846,  S.  287. 

Alle  noch  übrigen  Gefässe  des  Duris  sind  Trinkschalen: 
3)  aus  Vulci  im  brittischen  Museum  (n.  824),  mit  einer  Dar- 
stellung von  fünf  Thalen  des  Theseus:  A.  Theseus  zieht 

den  Sinis  zur  Fichte;  und  zückt  das  Schwert  gegen  die  schon 
mit  dem  Speer  verwundete  krommyonische  Sau;  neben  ihr 
erscheint  die  Nymphe  Phaea.  B.  Ringerkampf  mit  Kerkyon, 
der  im  Fallen  sich  vergeblich  von  den  erdrückenden  Umar- 
mungen seines  Gegners  loszumachen  strebt;  Theseus  im  Be- 
griff den  Skiron  häuptlings  über  den  Felsen  herabzustürzen. 
Hinter  Theseus  ist  Athene  als  Zuschauerin  sichtbar.  Innen 
der  Kampf  mit  dem  Minotauros,  welcher  niedersinkend  von 
Bern  Schwert  des  Theseus  bedroht  wird.  Hinter  diesem  A0- 
RIS  EhPAQoEN:  Gerhard  Auserl.  Vas.  III,  T.  234.  Im  engli- 
schen Catalog  ist  diese  Vase  als  n.  183  des  Mus.  itr.  de 
Canino  bezeichnet,  wonach  also  de  Witte’s  Vermuthung  he* 
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stätigt  wird,  dass  die  von  ihm  selbst  unter  N.  1 und  6 an- 
geführten Beschreibungen  sich  nur  auf  eine  einzige  Vase  be- 
ziehen. — 4)  in  der  Campana’schen  Sammlung:  A.  Peleus 
mit  Thetis  ringend,  deren  Verwandlungen  durch  einen  Löwen 
und  eine  Schlange  angedeutet  sind;  zu  jeder  Seite  zwei  er- 
schreckte Frauen.  B.  Vier  erschreckte  Frauen,  eine  davon 
mit  einem  Delphin  in  der  Hand,  fliehen  auf  ein  sitzendes  Paar 
zu,  nämlich  Poseidon  durch  den  Dreizack,  und  Amphitrite, 
durch  einen  Delphin  charakterisirt.  Im  Felde  noch  zwei  Del- 
phine. Innen:  Poseidon,  vielfach  restaurirt;  der  Kopf  jedoch 
und  der  Dreizack  alt;  er  hält  eine  Schale  einer  Frau  hin, 
welche  sie  aus  der  Oenochoe  füllt.  Dahinter  AOR ....  RAO. 
SEN.  — 5)  aus  Vulci,  früher  im  Besitz  Durand’s  (n.  118), 
dann  Magnoncour’s  (n.  23),  endlich  W.  Hope’s:  aussen  sie- 
ben Männer  in  obseönen  Stellungen  um  eine  Flötenspielerin 
herumtanzend;  auf  beiden  Seiten  ziemlich  gleichmässig  wie- 
derholt. Innen  der  bärtige  Dionysos  auf  einen  Flötenspieler 
gestützt;  JORIS  EARAQSEN.  — 6)  aus  Vulci,  jetzt  im  brit- 
ischen Museum  (n.  852):  aussen  drei  Männer  zum  Trinken 
gelagert,  zu  denen  sich  auf  der  einen  Seite  ein  Knabe,  auf 
der  andern  zwei  als  Diener  gesellen.  Im  Felde  eine  Reihe 
von  Gelassen  verschiedener  Form  aufgehängt;  und  KA V OS. 
Innen  ein  laufender  Mann  mit  Trinkschale  und  Stab , hinter 
ihm  AOPIS  EfPA&SN  (r):  Mus.  dtr.  de  Canino  n.  1184.  — 
7)  aus  Vulci,  in  der  Sammlung  R.  Rochette’s:  A.  Ein  Auf- 
seher, der  zwei  Gruppen  von  Faustkämpfern  überwacht.  In- 
schrift wie  5.  B.  Aehnliche  Scene  mit  der  gleichen  Inschrift 
und  KA  VOS.  Innen  ein  Jüngling  mit  Schnüren  in  der  einen 
Hand,  während  er  die  andere  gegen  einen  Altar  ausstreckt: 
TDubois  Vases  de  Canino  n.  214].  — 8)  in  der  Campana’- 
schen  Sammlung;  innen  ein  Jüngling  im  Mantel  auf  einem 
Stuhle  sitzend,  mit  einem  Krückstock,  ein  Kaninchen  auf  dem 
Sehooss  haltend;  im  Felde  ein  Beutel  und  ein  Oelfläschchen; 
hinter  der  Figur  AoRISEARaO  SEN  (r);  vor  ihm  HOP  AIS- 
KAI  OS.  Um  dieses  Mittelbild  herum  finden  sich  im  Innern 
zehn  Figurenpaare,  bestehend  je  aus  einem  bärtigen,  in  seinen 
Mantel  gehüllten  und  auf  seinen  Stock  gestützten  Manne,  vor  je 
einem  sitzenden,  ebenfalls  eingehüilteri  Jüngling ; einer  dieser 
letzteren  hält  eine  Leier,  ein  anderer  hat  einen  Hasen  beim  Ohr 
gefasst.  Im  Felde  allerlei  Ger&th  und  HOP  AIS  KA  VOS.  Etwas 
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restaurirt.  Aussen  finden  sich  auf  jeder  Seite  drei  ähnliche 
Paare,  bei  denen  ebenfalls  ein  Hase  zweimal  wiederkehrt. 
Einige  Inschriften  sind  fragmcntirt.  Auf  dem  Fusse,  der 
übrigens  von  der  Schale  getrennt  war,  liest  man  IIV60H 
gemalt.  — 9)  eine  ähnliche  Schale  erwähnt  de  Witte  p.  513: 
„Innen  eine  sitzende  Figur,  die  eine  Börse  hält.  Aussen  zehn 
Ephebcn,  denen  Hasen  angeboten  werden.  Die  Inschrift  JO- 
PIS  ETPA<I>SEJX  ist  zweimal  wiederholt.“  — 10)  ebenfalls  in 
der  Campana’schen  Sammlung:  aussen  auf  jeder  Seite  vier 
jugendliche  Athleten  (mit  Diskus,  Springgewichten,  Hacke) 
und  zwei  Aufseher  mit  Stäben;  unter  jedem  Henkel  ein  Ses- 
sel mit  darauf  gelegtem  Gewände.  Innen  ein  Jüngling  mit 
Mantel,  mit  dem  am  untern  Ende  gespaltenen  Stabe  der  Auf- 
seher in  der  Palästra ; rings  herum  A iRÜS  EARAOSEN  XE- 
REST  RESTRATOS  EA  WS  (so).  — 11)  Eine  Schale  mit  gani 
ähnlichen  Figuren  und  derselben  Inschrift  sah  ich  im  Nach- 
lasse E.  Braun’s.  — Da  der  grösste  Theil  der  Campana’schen 
Sammlung  aus  cäretanischen  Ausgrabungen  stammt,  so 
darf  ausser  Vulci  auch  Caere  als  Fundort  der  Geftsse  des 
Duris  betrachtet  werden. 

[Echekrates. 

Die  von  Panofka:  Arch.  Zeit  1850,  S.  120  auf  einer  müfl- 
chener  Schale  (N.  11)  angeblich  EXEKPATES  KccuTEAESEÜ 
gelesene  Inschrift  wird  von  Jahn  als  sinnlos  bezeichnet] 
[Elkchateis. 

Ebenfalls  auf  einer  münchener  Schale  glaubte  Micali  Mon. 
ined.  p.  255  n.  2 eine  Künstlerinschrift  ELKXATEIX . . . IESEX 
zu  lesen.  Da  Jahn  sie  nicht  erwähnt,  so  gehört  sie  gewiss 
zu  derselben  Klasse,  wie  die  des  Echekrates.] 

Epigenes. 

Kantharos  aus  Vulci  mit  rothen  Figuren  von  freier  und  sehr 
feiner  Zeichnung,  jetzt  im  Besitz  des  Herzogs  von  Luynes: 
Achilles,  AXIAAE VS>  in  voller  Rüstung,  steht  der  Kyinothea. 
KVMO&EA,  gegenüber,  welche  ihm  mit  der  Rechten  eine  ge- 
füllte Schale  reicht,  während  sie  in  der  Linken  die  Oenochoe 
hält.  Hinter  Achilles  erscheint  Agamemnon,  ATAMEUXOX, 
bekränzt,  in  weitem  Mantel  und  mit  Scepter;  hinter  Kym°" 
thea  Ukalegon,  OYKAAEFON,  als  Leichtbewaffneter,  beide 
nach  der  Mitte  gewendet,  ß.  Antilochos,  ANTIAOXOS,  ge- 
kleidet wie  Ukalegon,  steht  dem  Nestor,  IX ESSTOP,  geg<®' 
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aber,  der  ein  langes  Untergewand  mit  Mantel  und  ein  Scepter 
trägt;  und  eben  so,  von  Antilochos  abgewandt,  Patroklos, 
PATPOKAOS,  gerüstet  wie  Achilles,  gegenüber  der  0ETIS, 
die  in  der  Rechten  eine  Oenochoe,  in  der  erhobenen  Linken 
eine  Schale  hält.  Zwischen  beiden  EPITENES  EpOESE : Ann. 
d.  Inst.  1850,  tav.  d’agg.  H.  I. 

Epiktetos. 

Epiktetos,  durch  zahlreiche  Werke  uns  bekannt,  scheint  schon 
im  Alterthume  sich  eines  guten  Rufes  erfreut  zu  haben:  eine 
seiner  Vasen  ist  in  Pantikapaeon  gefunden  worden  (N.  23); 
eine  andere  in  Capua  (N.  5);  eine  dritte  in  Caere  (N.  8); 
alle  übrigen  scheinen  aus  Vulci  zu  stammen,  indem  nur  bei 
dreien  (Nr.  2,  21,  22)  die  Herkunft  nicht  ausdrücklich  ange- 
geben wird.  Ueberall  wird  er  durch  das  Verbum  als  Maler 
bezeichnet,  und  wo  sich  sein  Name  allein  findet,  ist  der  Styl 
der  sorgfältige,  noch  einigermaassen  strenge  der  rothen  Fi- 
guren. Indessen  arbeitete  er  für  verschiedene  Fabriken,  und 
in  den  Fällen,  wo  dies  durch  die  Inschrift  bezeugt  ist,  zeigen 
sich  zuweilen  auch  Verschiedenheiten  des  Styls.  So  findet 
sich  1)  sein  Name  in  Verbindung  mit  dem  des  Nikosthenes 
(s.  unter  diesem  N.  48),  auf  einer  Schale  mit  rothen  und 
schwarzen  Figuren ; 2)  mit  Hischylos  (N.  6)  auf  einer  Schale 
ebenfalls  mit  schwarzen  und  rothen  Figuren;  doch  kennen 
wir  aus  derselben  Fabrik  3)  eine  Schale  nur  mit  rothen  Fi- 
guren (N.  5).  — 

Rothe  Figuren  zeigt  4)  eine  Schale  aus  der  Fabrik  des 
Python;  5)  eine  capuanische  Vase  aus  der  des  Pistoxenos; 
6)  eine  Schale  aus  der  des  Pamaphios  oder  Panphaeos  (N. 
10),  sowie  7)  eine  zweite,  wahrscheinlich  aus  derselben  Fa- 
brik (N.  11),  obwohl  hier  das  Verbum  ixotrjotv  fehlt. 

Von  den  Gefässen,  auf  denen  sich  der  Name  des  Epi- 
ktetos allein  findet,  nenne  ich  zuerst  8)  eine  „Pelike“  aus 
Caere  im  berliner  Museum  (N.  1606):  eine  Frau  in  langem 
Untergewande  und  Mantel,  das  Haupt  mit  einer  Haube  be- 
deckt und  in  der  Linken  ein  Scepter  mit  Palmettenbekrönung, 
in  der  Rechten  einen  Apfel  haltend;  sie  blickt  nach  rück- 
wärts um,  wo  (auf  der  Rückseite  der  Vase)  eine  ihr  ganz 
ähnliche  Frau,  nur  ohne  den  Apfel  folgt.  Die  Inschrift 
EPIKTETOS  EAPAd>SEN  ist  zweimal  wiederholt,  das  eine 
Mal  zu  beiden  Seiten  der  ersten  Figur,  das  andere  Mal  über 
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der  zweiten:  Gerhard  Auserl.  Vas.  IV,  T.  299,  wo  in  dem 
zweiten  Wort  sich  einmal  die  Form  2 findet.  — 

Häufiger  sind  Trinkschalen  mit  dem  Namen  dieses 
Künstlers:  9)  früher  bei  Durand  (n.  341),  jetzt  im  brittischen 
Museum  (n.  828):  A.  Theseus,  kurzbekleidet  und  mit  dem 
Schwert  bewaffnet,  im  Kampfe  mit  dem  Minotauros,  der  sich 
durch  einen  Stein  zu  vertheidigen  sucht;  zur  Seite  je  eine 
Frauengestalt;  zwischen  der  Hauptgruppe  EAPA&2EN ; 
B.  Fünf  Jünglinge,  von  denen  nur  der  letzte  mit  einer  Chla- 
mys  bekleidet  ist ; der  mittelste  neben  einer  grossen  Amphora 
hält  eine  Trinkschale,  der  zweite,  tanzend,  eine  kleine  runde 
Vase,  der  dritte  ein  grosses  Mischgefäss,  der  vierte,  hin- 
ter dem  ersten,  spielt  die  Flöte;  der  letzte  trägt  wiederum 
eine  Trinkschale;  in  der  Mitte  ETlKTETOS  EAPA&SES- 
Innen  ein  bärtiger  halbbekleideter  Mann  auf  einem  Lager,  die 
Leier  spielend,  während  vor  ihm  ein  Flötenbeutel  aufgehängt 
ist;  HIPPAPxPs  KAt OS.  — 10)  jetzt  im  Louvre:  A.  Acht 

kämpfende  Krieger  und  ein  neunter,  sterbend  zwischen  ihren 
Füssen.  Drei  Schilde  haben  zum  Zeichen  einen  Anker,  drei 
andere  einen  Raben,  eine  Schlange  und  einen  Hund,  ein  an- 
derer die  Inschrift  KAVOS  zweimal  oder  ZZ AIS  KAf'OS. 
Ausserdem  . . . IKTETOS.  B.  Sieben  Mänaden  in  orgiasti- 
schem  Tanze;  Et* RA<&SEN.  Innen  eine  sitzende  Leierspiele- 
rin; HlPPARXOe  KAVOS:  Mus.  4tr.  de  Canino  n.  561.  — 
— 11)  einst  in  Canino’s  Besitz,  der  im  Catal.  di  scelte  anti- 
chitä  n.  578  das  Innenbild  beschreibt  als  einen  Jüngling  mit 
einer  Amphora  in  der  Rechten  und  einem  Trinkgefässe,  wel- 
ches er  auf  dem  linken  Arme  balancirt ; ringsherum  ETIKTE- 
TOS  Ef'PAS^EN.  Nach  dieser  Beschreibung  scheint  diese 
Schale  identisch  zu  sein  mit  der  von  Panofka  im  Cab.  Pour- 
tales  pl.  41  publicirten,  welche  einzig  darin  eine  Abweichung 
zeigt,  dass  der  Jüngling  in  der  Rechten  nicht  eine  Amphora, 
sondern  eine  Oenochoe  trägt.  12)  einst  bei  Durand  (n.  133), 
jetzt  in  der  Blacas’schen  Sammlung;  innen  ein  kauernder Si 
len,  der  mit  beiden  Händen  einen  Schlauch  hält;  Inschrift 
wie  N.  8. 

Dem  Epiktet  eigenthümlich  ist  eine  Art  flacher  Teller 
mit  runden,  von  einem  schmalen  Rande  umgebenen  Bildern, 
von  denen  sich  eine  ganze  Reihe  erhalten  hat:  13)  ein  ithf 
phallischer  kauernder  Silen,  in  jeder  Hand  eine  Flöte  hal- 
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tend;  der  Flötenbeutel  ist  an  dem  Phallus  aufgehängt;  In- 
schrift wie  N.  8:  de  Witte  Cat.  6tr.  n.  53;  [Dubois  Cat.  Pourt. 
n.  374],  — 14)  früher  in  Canino’s  Besitz  (de  Witte  Cat.  4tr. 
n.  117),  jetzt  im  brittischen  Museum  (n.  987):  eine  Amazone 
mit  Bogen  und  Pfeil;  vor  ihr  der  Köcher;  Inschrift  wie  N.  11. 

— 15)  ebendaselbst  (n.  988)  und  aus  derselben  Sammlung 
stammend  (de  Witte  n.  189):  ein  junger  Krieger  neben  sei- 
nem Rosse;  EPIKTETOS  EyPaS&EN.  — 16)  aus  derselben 
Sammlung  (de  Witte  n.  174),  jetzt  im  Louvre:  ein  nackter 
und  ein  bekleideter  Jüngling,  ersterer  mit  Binden  und  Myr- 
thenzweigen  geschmückt,  der  zweite  mit  dem  gabelartigen 
Stabe  der  Pädotriben  versehen;  Inschrift  wie  N.  11.  — 

17)  ebendaher  (de  Witte  n.  175),  jetzt  in  der  Blacas’schen 
Sammlung:  ein  nackter  Jüngling,  die  Doppelflöte  spielend, 
während  er  ein  anderes  Flötenpaar  in  einem  Beutel  an  sei- 
nem Arm  trägt;  dazu  ein  bärtiger,  mit  der  Chlamys  bekleide-  # 
ter  Mann,  der  sich  bückt,  um  mit  beiden  Händen  einen  Be- 
cher von  der  Erde  aufzuheben.  Inschrift  wie  N.  11.  — 

18)  ebendaher  (de  Witte  n.  177),  später  bei  W.  Hope:  ein 
Knabe,  mit  der  Chlamys  bekleidet,  auf  einem  grossen  Hahn 
reitend;  Inschrift  wie  bei  N.  11.  — 19)  ebendaher  (de  Witte, 
n.  178),  dann  bei  Beugnot  (n.  63),  später  bei  Rollin : ein  nack- 
ter bärtiger  Mann,  seine  Chlamys  an  einem  Stock  über  der 
Schulter  tragend;  in  der  Rechten  trägt  er  ein  Trinkgefäss; 
am  linken  Arm  hängt  der  Flötenbeutel;  Inschrift  wie  N.  11. 

— 20)  einst  bei  Campanari,  also  wahrscheinlich  vulcentisch: 
ein  bärtiger,  halb  gelagerter  Mann,  der  sich  des  zu  viel  ge- 
nossenen Weines  entledigt,  während  eine  halbbekleidete  Frau 
mit  einer  Vnse  in  der  Hand  ihm  dabei  Hülfe  zu  leisten  scheint; 
Inschrift  wie  N.  11:  Bull,  dell’  Inst  1841,  p.  35,  wo  der  Bull. 
1840,  p.  54  begangene  Irrthum  berichtigt  wird.  — 21)  einst 
in  Braun’s  Besitz,  wahrscheinlich  vulcentisch:  der  bärtige 
Dionysos  mit  Kantharos  und  Rebzweig,  und  ihm  gegenüber 
ein  bärtiger  Satyr  in  burlesker  Bewegung;  Inschrift  wieN.  11. 

— - 22)  in  der  jetzt  verkauften  Rogers’schen  Sammlung:  eine 
Frau  mit  einem  Kruge  und  vor  ihr  ein  knieender  Mann;  Inschrift 
wie  N.  11:  Gerhard  Arch.  Anz.  XIV,  p.  251.  — 23)  Ein  Va- 
senfragment mit  dem  Namen  des  Epiktetos  aus  Pantikapaeon 
im  Museum  von  Odessa  kenne  ich  nur  aus  dem  Citat  bei 
Jahn,  Münch.  Vas.  Einleit.  Anm.  116.  — 24)  Endlich  hat 
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man  den  Namen  dieses  Malers  auf  einem  vnlcentischen  Le- 
kythos  zu  finden  geglaubt,  auf  dem  ein  von  zwei  Pfeilen  ge- 
troffener Krieger,  mit  Helm,  Schild  und  erhobenem  Speer, 
schwarz  auf  weissem  Grunde  gemalt  ist.  Die  Inschrift  ist 
jedoch  fragmentirt  und  restaurirt,  so  dass  sich  über  die  wirk- 
lich alten  Bestandtheile  nicht  urtheilen  lässt.  An  Wahr- 
scheinlichkeit verliert  die  Beziehung  auf  Epiktet  aber  dadurch, 
dass  bisher  von  seiner  Hand  nur  rothe  Figuren  bekannt  ge- 
worden sind:  de  Witte,  Cat.  Durand  n.  832;  Luynes  Vases, 
pl.  16. 

Epilykos. 

Schale  mit  rothen  Figuren:  A.  Herakles  im  Begriff  dem 

Acheloos  das  Horn  abzubrechen ; daneben  ein  Baum.  B.  Bär- 
tiger Mann  mit  einem  Trinkgefäss  eine  Frau  verfolgend,  die 
durch  ein  Thierfell  über  dem  Gewände  und  einen  Baumzweig 
als  Bacchantin  bezeichnet  ist.  Innen  in  etwas  strengerem  Styl 
Hermes  mit  Chlamys,  Petasos  und  Flügelstiefeln,  in  der  Linken 
den  mit  der  heiligen  Binde  geschmückten  Caduceus,  in  der 
Rechten,  wie  es  scheint,  eine  Blume  haltend;  EP II  VKOS . . 
RAQSEN  KA  V OS : in  der  Campana’schen  Sammlung. 

Epitimos. 

Vulcentische  Schale;  innen  schwarz  gemalt  ein  Krieger  im 
Begriff  sein  Pferd  zu  besteigen,  während  ein  Bogenschütz 
neben  ihm  schon  auf  dem  seinigen  sitzt;  aussen  in  Umriss- 
zeichnung ein  bärtiger  Kopf  im  Profil;  darunter  zwischen 
zwei  Löwen  EPITIMOS  EPOIESEN;  auf  der  andern  Seite 
ein  weiblicher  Kopf  mit  Kekryphalos;  und  ebenso  die  In- 
schrift und  Löwen:  Mus.  £tr.  du  pr.  deCaninop.il,  n.  2307; 
[Dubois  Vases  de  Canino  n.  203];  Campanari  (Atti  dell’  acc. 
rom.  VII,  p.  90)  las  fälschlich  Enidv^og. 

Erginos. 

Vulcentische  Schale  mit  rothen  Figuren,  aber  im  Styl  sich 
der  Freiheit  unteritalischer  Vasenbilder  sehr  annähernd,  in 
berliner  Museum  (N.  1756).  Dargestellt  sind  Kämpfe  der 
Götter  gegen  die  Giganten  und  zwar:  aussen:  A.  in  der 
Mitte  Zeus,  IEV2y  mit  dem  Scepter  in  der  Linken,  den  Blitz 
gegen  Porphyrion,  POP&VPIÜN,  schwingend,  der  fliehend 
und  sich  mit  dem  Schilde  deckend  einen  Stein  zu  seiner  Ver- 
theidigung  erhebt.  Hinter  Zeus  Artemis,  APTEMI2 , den  Kö- 
cher auf  dem  Rücken,  wie  sie  mit  zwei  Fackeln  ihren  Geg- 


Digitized  by  Google 


873 


ner  a^r AISIN  bereits  niedergeworfen  hat,  der  allein  von  allen 
Giganten  unbehelmt  und  ohne  Schild,  nur  mit  einem  Thier- 
fell über  dem  erhobenen  linken  Arm  sich  zu  schützen  sucht. 
Auf  der  andern  Seite  des  Zeus  Athene,  A&ENAIA,  mit  vor- 
gehaltener Aegis,  den  Speer  schwingend,  um  Eukelados, 
EKEAAJ02,  zu  durchbohren,  der  auf  das  Knie  gesunken 
und  im  Begriff  das  Schwert  zu  ziehen,  ihr  die  vom  Schild 
entblösste  rechte  Seite  darbietet.  B.  Hier  nimmt  den  Mittel- 
punkt Apollo,  APO AASIN  ein,  welcher,  den  Bogen  in  der 
Linken  tragend,  das  Schwert  gegen  den  mit  Schild  und  Speer 
gewaffneten  Ephialtes,  E&IAA  TE2.  erhebt.  Weiter  folgt  der 
bärtige  Ares,  APE2,  mit  Helm,  Schild  und  Lanze,  im  Begriff 
seinen  schon  auf  das  Knie  gesunkenen,  aber  mit  gezücktem 
Schwerte  sich  noch  kühn  umblickenden  Gegner  zu  durch- 
bohren. Den  Namen  desselben,  in  welchem  Mimas  zu  ver- 
muthen  ist,  las  de  Witte  nicht  mit  voller  Sicherheit  MAIMSiN 
oder  MAIMAN.  Hinter  Apollo  kämpft  Hera,  HERA,  mit  dem 
Speer  gegen  Phoitos,  Q0IT02,  der,  auf  das  Knie  gesunken, 
das  Schwert  in  seiner  Rechten  schwingt.  Im  Innenbilde  er- 
scheint besonders  gewaltig  Poseidon,  T102EIASIN , mit  dem 
Dreizack  den  Polybotes,  P0AVBSITE2  bedrohend,  der  vor 
allen  anderen  Giganten  durch  einen  kurzen  Chiton  und  dar- 
über angelegten  Panzer  ausgezeichnet  ist,  aber,  auf  das  eine 
Knie  gesunken,  von  seinen  Waffen  keinen  Gebrauch  macht, 
sondern  nur  mit  seiner  Rechten  den  Arm  des  Poseidon  von 
seiner  Schulter  zu  entfernen  strebt.  Hinter  Poseidon  wird 
endlich  Gaea,  rE,  sichtbar,  die,  bis  an  das  Knie  aus  dem  Bo- 
den aufsteigend,  beide  Hände  wie  um  Gnade  flehend  erhebt. 
Im  Abschnitte  unter  diesem  Bilde  steht  die  doppelte  Inschrift 
Eprmos  EPOIESN  und  darunter  API2T0^ANE2:EAPÄ<I>E. 
Publicirt  von  Gerhard  Trinksch.  und  Gef.  T.  2 und  3.  Die 
Lesart  der  Inschriften  ist  hauptsächlich  durch  de  Witte 
(p.  3115)  festgestellt.  Wegen  der  Form  ino uav  vermuthet  Jahn 
(Einleitung  S.  CX,  N.  789),  dass  auch  iyqacpt  nur  flüchtige 
Schreibung  für  lyQaocpe  oder  lyqayav  sei.  Doch  kann  für  sich 
betrachtet  das  Imperfectum  hier  nicht  auffällig  sein;  vgl. 
S.  652. 

Ergoteles. 

Schale,  an  den  Henkeln  mit  Palmetten  verziert ; die  Inschrift 
EPAOTEVESEüOIESENHONEAPXO  ist  auf  beiden  Seiten 
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wiederholt.  Als  Fundort  wird  nur  allgemein  Etrurien  ange- 
geben : Gerhard  Neuerw.  Denkm.  N.  1779. 

Ergotimos. 

Das  Werk  des  Ergotimos  in  Verbindung  mit  Klhias  ist  die 
berühmte  Vase,  welche,  1845  von  A.  Francois  bei  Chiusi  ent- 
deckt, sich  jetzt  im  Museum  zu  Florenz  befindet.  Es  ist 
eine  Amphora  mit  gewundenen  Henkeln  (a  volute),  geschmückt 
mit  mehreren  Reihen  Figuren  im  reinsten  Archaismus  und 
ausgezeichnet  durch  eine  Fülle  von  Inschriften.  Wir  begin- 
nen die  Beschreibung  mit  dem  Streifen  um  den  Hals,  wel- 
cher zwei  Darstellungen  enthält:  A.  Die  Jagd  des  kano- 
nischen Ebers.  Dieser,  schon  von  mehreren  Pfeilen  getrof- 
fen, stürmt  vorwärts  über  den  Körper  des  ANTAIOS  hinweg. 
Ein  getödteter  Hund  OPMENOS  liegt  vor  ihm,  ein  anderer 
POPA+S  greift  ihn  von  hinten  an,  ein  dritter  MAP&eaS  (r) 
springt  über  seinen  Rücken  nach  dem  Ohr.  Unmittelbar  vor 
ihm  stehen  als  engvereinigtes  Kämpferpaar  mit  gesenktem 
Speer,  auf  welchen  er  auiläuft,  MEIEAAPOS  und  nELEVS; 
hinter  ihnen,  eben  so  vereint,  mit  geschwungenem  Wurfspiess 
ATALATE  und  MEL  ANION,  begleitet  von  dem  Hunde  ME- 
OEPON  und  gefolgt  von  dem  halb  knieenden  Bogenschützen 
EY&YMA+OS',  ferner  ANTANAPOS  und  &OPA+S  nebst 
dem  Hunde  LABPOS,  endlich  APISTANAPOS  und  APPVLEA, 
letzterer  mit  einem  am  Schaftende  hakenartig  umgebogenen 
Wurfspiess.  Hinter  dem  Eber  folgen,  wie  es  scheint,  mit 
einem  einzigen  grossen  Speer  bewaflhet  -\-ASlOP  (r)  and 
rOLVAEVKES  (r);  sodann  AKASTOS  (r)  und  ASMETOS, 
begleitet  vom  Hund  EAEPTES  und  gefolgt  vom  Bogen- 
schützen KIMEPIOS ; ferner  SIMON  (r)  und  ASTIMA+OS 
(r)  mit  dem  Hunde  EBOLOS  und  gefolgt  vom  Bogenschützen 
TO+SAMIS,  endlich  KVNOPTES  (r)  und  PAVSILEON. 
Alle  Jäger  sind  mit  kurzen  Röcken  bekleidet,  über  welche 
manche  noch  ein  Thierfell  tragen.  Die  beiden  letzten  Paare 
haben  den  Petasus,  Antandros  eine  runde  Mütze;  einige  auch 
ein  Schwert  an  der  Seite.  An  den  Enden  der  Darstellung 
und  durch  Arabesken  von  ihr  getrennt  findet  sich  je  eine 
Sphinx.  — B.  Siegesreigen  des  Theseus.  Am  Ende  steht 
Ariadne,  APIAQtE  (r),  in  der  Rechten  eine  Blume  und  eine 
Tänie  erhebend,  vor  ihr  etwas  kleiner  die  Amme,  &POd>OS(r). 
Ihnen  entgegen  kommt  OESE  VS  im  Citharödengewande,  die 
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Leier  spielend,  fis  folgt  der  Chor,  abwechselnd  aus  Frauen  und 
einfach  mit  der  Chlamys  bekleideten  Jünglingen  gebildet,  welche 
sich  die  Hände  reichen,  riBOIA..  POKPITOS,  LYSIJIKE, 
BEPSIrO,  ASTEPIA,  ASTIÜ+OS,  JAMASITPATE,  BEY+SIS- 
PATO.,  KOPO . IS,  . . P VS&ENES,  MENESQO,  AAIJO+OS 
(sämmtlich  r),  endlich  einzeln  BIPOAAMEIA  und  &AIAIMOS. 
Den  Schluss  der  Darstellung  bildet  ein  langes  Schiff,  mit  Rude- 
rern und  dem  Steuermann  an  seinem  Platze,  ausserdem  aber  be- 
setzt von  einer  zahlreichen  Gesellschaft  von  Männern  ohne  Na- 
men in  den  mannigfaltigsten  Bewegungen,  vielleicht  im  Gespräch 
über  einen  neben  dem  Schiffe,  obtodtoder  lebendig,  schwim- 
menden nackten  Mann.  Die  Hälfte  des  Schiffes  ist  leider 
verloren  gegangen,  und  auch  von  den  darüber  befindlichen 
Künstlerinschriften  ist  nur  . UESEN  und  SEN  erhalten.  — 
Der  zweite  Streifen  auf  der  obern  Biegung  des  Körpers  der 
Vase  enthält  wiederum  zwei  Darstellungen  und  zwar:  A.  Un- 
ter der  Jagd  das  Wagenrennen  bei  den  Leichenspielen  des 
Patroklos:  vor  einem  Dreifuss  steht,  nur  halberhalten,  Achil- 
les A.I6EFS,  dem  die  Viergespanne  entgegeneilen.  Von  dem 
des  OLVTEVS  (nach  Braun  Hippolyteus)  sind  nur  die  Pferde- 
köpfe erhalten,  von  dem  des  A VTOMEJON  ein  Pferdeschweif 
und  die  Zügel,  während  die  Figur  des  Lenkers  fast  ganz 
von  den  Rossen  des  JIOMEJES  verdeckt  ist;  unter  denen 
des  AAMASIPOS  steht  ein  Dreifuss,  unter  denen  des  Hip- 
pokoon  oder  Hippothoen  BI . iv . . JN  ein  bauchiger  Krater. 
— B.  Unter  dem  Siegesreigen  der  leider  sehr  fragmen- 
tirte  Kampf  der  Lapithen  und  Kentauren.  Am  meisten  er- 
halten ist  die  Gruppe  des  halb  in  die  Erde  gesunkenen  KAI- 
NE  FS,  auf  den  AKPIOS  (r)  und  BASBOi-  OS  Steine  werfen, 
während  BVIAIOS  (r)  mit  einem  Baumast  herbeikommt.  In 
der  fragmentirten  Gruppe  hinter  ihm  kämpfen  ANTIMA+OS 
und  Theseus,  FSEFS  (r).  Hinter  den  beiden  Steine  schlep- 
penden Kentauren  finden  wir  einen  dritten,  PETPAIOS  (r) 
mit  einem  Aste  gegen  einen  Lapithen  BOpY.^ v kämpfend,  so- 
dann über  einen  gefallenen  Kentauren  nVPOS  (r)  einen  sei- 
ner Genossen  MELAN . . . tT,r’  mit  Steinen  auf  einen  Lapithen 
losgehend;  endlich  nach  einer  Lücke  nur  Fragmente  von 
einem  Lapithen  APV ...  und  einem  Kentauren OPOBlOS.  — 
Der  dritte  etwas  höhere  Streifen  läuft  mitten  um  den  Körper 
der  Vase  herum  und  bildet  eine  einzige  zusammenhängende 
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Darstellung:  die  Hochzeitsfeier  des  Peleus  und  der  The- 
tis. Gerade  unter  dem  Achilles  des  zweiten  Streifens  sehen 
wir  ein  dorisches  Gebfiude  mit  zwei  Säulen  zwischen  zwei 
Anten  und  innerhalb  der  halb  geöffneten  Thür  0ETIS,  ver- 
schleiert. Vor  dem  Hause  steht  Peleus,  PELEyf  (r.),  dem 
IPIS  mit  dem  Ileroldsstab  den  +IPON  (r.)  entgegenführt, 
der,  Hasen  an  einem  Zweige  auf  den  Schultern  tragend,  die 
Hand  des  Peleus  an  der  Handwurzel  erfasst,  wie  um  ihm 
den  Hochzeitsschwur  abzunehmen;  zwischen  ihnen  steht  ein 
Altar,  BO/aos  und  auf  diesem  ein  Kantharos ; ferner  von  oben 
nach  unten  die  Inschrift  des  Malers  Kv  ITIASMEAPAQSEN 
(r.).  Jetzt  folgen  in  feierlichem  Zuge  die  Götter,  zuerst  eng 
vereint  drei  Frauen:  JET...  (Demeter?),  BESTIA  (r.)  und 
ArAPlKYO  (r.),  einzeln,  das  Gesicht  von  vorn  gesehen,  AIO- 
NVSOS  (r.)  eine  Amphora  auf  der  Schulter  tragend,  neben 
der  ein  Rebzweig  sichtbar  ist;  wiederum  eng  vereint  die  drei 
Horen,  BOPA1,  hinter  ihnen  EPAO  TJMOSMEIIOIESEN  (r  ). 
Eine  Reihe  von  Göttern  auf  Viergespannen  eröffnen  IEVS 
mit  kurzem  Scepter  und  Blitz,  und  ff  EPA  (r.);  hinter  den 
Rossen  stehen  KALIOPE , die  Syrinx  blasend  und  OPANIA 
mit  beiden  Händen  declamirend;  es  folgt  das  Gespann  des  Po- 
seidon, . . EIPON  (r.)  und  der  AN&1TPITE  (r.).  Die  Figuren 
der  beiden  Gottheiten  sind  durch  den  Henkel  verdeckt;  ne- 
benher schreiten  eng  vereint  MEi  POMENE,  KLEO , £T- 
TEPPE  und  &ALEJA-,  sodann  das  Gespann  des  APES  (r.) 
und  der  A&POAITE,  die  Figuren  wiederum  verdeckt;  dane- 
ben drei  Musen:  STESI+OPE EPA  und  POLVMNIS. 

Die  beiden  folgenden  Gespanne  sind  oberwärts  fragmentirt,  die 
Inschriften  fehlen;  nur  bei  den  Frauen,  die  das  zweite  (eben 
so  wie  das  erste,  wahrscheinlich  je  drei)  begleiten,  ist  . . VS 
erhalten.  Neben  dem  Gespann  des  HEPMES  (r.)  mit  dem 
Caduceus,  und  der  MAJA  schreiten,  und  zwar  vor  den  Pfer- 
den sichtbar  die  Moiren,  MO.  PA.,  vier  an  der  Zahl.  Das 
folgende  fast  ganz  verlorene  Viergespann  trug  Okeanos 
. . H.EANOS  (r.).  Unter  dem  Rest  des  Namens,  der  einzig  er- 
halten ist,  sieht  man  das  Ohr  eines  Thieres,  zu  dem  wahr- 
scheinlich ein  schuppiger  Fischkörper  gehört,  der  hinter  der 
letzten  Figur  sichtbar  ist,  nämlich  HE<PAIS TOS  (r.)  mit  der 
Zange,  quer  auf  einem  Maulthier  reitend.  — Der  vierte  Strei- 
fen enthält  wieder  zwei  Darstellungen:  A.  Unter  der  Eber- 
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jagd,  den  Leichenspielen  und  dem  Anfang  der  Hochzeit  des  Pe- 
leus;  Achilles  und  Troilos.  Am  Ende  unter  dem  Hause  der 
Thetis  die  Mauern  von  Troja ; zwischen  den  Zinnen  sind  runde 
Steine  aufgeschichtet.  Aus  dem  halbgeöffneten  Thore  treten 
schwerbewaffnet  BEKTOP  (r.)  und  POL1TES  (r.)  hervor.  Vor 
der  Stadt  sitztauf  einem  durch  das  Wort  &AKOS  bezeichneten, 
aber  nicht  wirklich  gemalten  Sitze,  rPJAMOS  mit  einem  lan- 
gen Stabe.  Ihm  eilt  ANTENOP  entgegen,  so  wie  eine  Frau, 
wahrscheinlich  Polyxena  ..EN..  ( r .),  deren  Wassergefäss 
B V APIA  (r.)  unter  den  zwei  Kossen  liegt,  mit  denen  TPOI- 
LOS  heransprengt.  Von  dem  eilig  nachfolgenden  Achilles 
ist  nur  ein  Bein,  die  Schwertscheide  und  ein  Stück  der  Lanze 
erhalten.  A&ENA  hinter  ihm  ist  nur  mit  langem  Chiton  und 
Mantel  bekleidet , aber  ohne  Waffen.  Es  folgt  Hermes, 
BEPME . , in  gewöhnlicher  Tracht  mit  dem  Caduceus  und 
OE  TIS  (r.),  sodann  auf  einer  Stufe  stehend  POJ1A  (r.),  eben- 
falls nach  der  Seite  des  Kampfes  blickend,  aber  mit  den  Füs- 
sen gegen  ein  dorisches,  durch  drei  Säulen  zwischen  zwei 
Anten  gebildetes  Brunnenhaus,  KPEISE , gewendet.  Unter 
einem  Thierkopf  in  demselben  steht  ein  Wassergefäss;  ein 
anderes  setzt  ein  nackter  Jüngling,  hinter  dem  TPOON  (r.) 
geschrieben  ist,  unter  einen  zweiten  Kopf.  Endlich  folgt 
noch  ApOLON,  bärtig  und  initChlamys  bekleidet,  die  Linke 
wie  erstaunt  erhebend.  Die  Figuren  hinter  ihm  sind  nach 
der  andern  Seite  gewendet,  und  gehören  daher,  obwohl  keine 
weitere  Scheidung  sichtbar  ist,  zur  folgenden  Darstellung. 
B.  Die  Rückführung  des  Hephaestos.  Die  weibliche  Gestalt 
zunächst  dem  Apollo  hält  in  jeder  Hand  ein  kleines  Becken, 
wohl  zum  Zusammenschlagen;  die  folgende  ist  fragmentirt; 
zu  beiden  aber,  und  vielleicht  zu  einer  dritten,  gehört  wohl 
die  Inschrift  NY&AI  ( r . Nvn<pai).  Vor  ihnen  schreiten  ithy- 
phallische  Silene,  S1LENOI,  zunächst,  einer  mit  einer  Frau 
im  Arm,  ein  zweiter  die  Doppelflöte  spielend,  der  dritte  einen 
Schlauch  auf  dem  Rücken  tragend.  Sie  folgen  dem  BE/2) AI- 
STOS (r.),  der  mit  einer  kleinen  Peitsche  auf  einem  ithyphal- 
lischen  Maulthiere  reitet.  Er  bewegt  sich  gegen  den  Thron 
des  Zeus;  doch  stehen  zwischen  ihm  und  demselben  noch 
AIONISOS  (r.)  und  BA<t>POJITE , theilweise  fragmentirt. 
IEVS  hält  das  Scepter  und  vielleicht  den  Blitz.  Hinter  ihm 
sitzt  auf  einem  noch  höheren  Throne  BEPA,  die  Füsse  auf 
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einen  Schemel  gestellt.  Weiter  finden  wir  Athene,  A(? . ..IA, 
stehend  und  ohne  Waffen,  nach  der  Seite  des  APES  blickend, 
der  vollständig  gerüstet  nnd  etwas  nach  vorwärts  gebeugt 
auf  einem  niedrigen  Würfel  sitzt.  In  lebhaftem  Gespräch 
' wendet  sich  gegen  Athene  APTEMlS , der  noch  zwei  andere 
fragmentirte  Gestalten  folgen,  eine  langbeklcidete,  vielleicht 
Apollo,  und  eine  andere  in  kurzem  Rock,  vielleicht  Hermes. 
Der  Fuss  ist  mit  Thierfiguren  geschmückt:  A.  Unter  Achil- 
les und  Troilos,  zu  jeder  Seite  eines  reichen  Ornamentes  eine 
Sphinx;  an  diese  sich  anschliessend  rechts  ein  L5we,  der 
einen  Stier  zerfleischt;  links  ein  Panther  mit  einem  Hirsch. 
B.  Ornament  mit  Greifen  zur  Seite;  rechts  L6we  und  Stier; 
links  Löwe  und  Eber.  — Der  obere  flache  Rand  der  Mün- 
dung des  Gefässes  ist  mit  einem  figurenreichen  Kampfe  der 
Pygmäen  und  Kraniche  geschmückt.  Die  ersteren  sind  nicht 
zwerghaft,  sondern  klein  und  schlank  gebildet  und  reiten 
zum  Theil  auf  Ziegenböcken;  sie  kämpfen  mit  Schleudern, 
Schlingen,  Keulen  und  Bogen,  während  die  Kraniche  beson- 
ders den  Augen  ihrer  Gegner  gefährlich  werden.  — Endlich 
sind  auch  die  Henkel  des  Gefässes  mit  Malereien  geschmückt; 
nach  der  Mündung  ist  eine  geflügelte  kurzbekleidete  Figur 
mit  bärtigem  Gorgogesicht  und  Schlangenhaar  in  schnellem 
Laufe  auf  beiden  Henkeln  wiederholt;  nach  aussen  eine  lang- 
bekleidete geflügelte  Frau,  das  eine  Mal  einen  Hirsch  und 
einen  Panther,  das  andere  Mal  zwei  Löwen  bei  den  Hälsen 
gefasst  tragend.  Darunter  mit  geringer  Variation  zweimal 
AJAS  in  voller  Rüstung,  den  nackten  Körper  des  A+JI'EFS 
(r)  auf  seiner  Schulter  forttragend.  — Die  erste  Beschrei- 
bung der  Vase  gab  Mazzetti  im  Bull.  d.  I.  1845,  p.  113  sqq. 
Publicirt  wurden  die  Gemälde  in  Originalgrösse  in  den  Mon. 
d.  Inst.  IV,  t.  54  — 58  mit  Text  von  Braun;  Ann.  1848, 
p.  299  — 382,  in  verkleinerten  Nachbildungen  von  Gerhard: 
Arch.  Zeit.  1850,  T.  23  und  24. 

Interessant  ist  die  Vergleichung  einer  in  Aegina  gefundenen 
Trinkschale  der  Fontana’schen  Sammlung,  mit  schwarzen  Fi- 
guren, auf  der  sich  Ergotimos  allein  als  Verfertiger  genannt 
hat:  A.  Ein  bärtiger  Mann  mit  Chlamys  und  einem  Schlauch 
in  der  Linken,  OPEIOS,  hat  mit  der  Rechten  den  Arm  eines 
hinter  ihm  schreitenden  ithyphallischen  nackten  Silens,  SI- 
LENOS,  gefasst,  dem  ein  anderer  Mann  mit  der  Chlamys  he- 
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kleidet,  GEPVTAI  folgt;  er  scheint  mit  der  Linken  den  Si- 
len  vorwärts  za  schieben,  während  er  in  der  Rechten  einen 
Kranz  oder  einen  Strick  hält.  B.  Ein  nackter  bärtiger  Mann, 
ENrEJOKPATES , mit  einem  kleinen  Trinkhorn  tanzend,  ihm 
gegenüber  ein  nackter  unbärtiger  Flötenspieler  mit  langem 
Haar,  NEKAVLOS;  hinter  diesem  noch  ein  nackter  bärtiger 
Mann  mit  Trinkhorn  und  tanzend,  XAPIJEMOS;  hinter 
diesem:  EPaOTIMOSIEPOIESEN.  Innen  HEPAKLES  ganz 
nackt  mit  den»  Löwen  ringend:  Bull.  1830,  p.  134;  Ger- 
hard Auserl.  Vas.  III,  T.  238;  vgl.  C.  F.  Hermann : Arch.  Zeit. 
1848,  S.  238. 

Der  Styl  dieser  Schale  unterscheidet  sich  nicht  von  dem 
gewöhnlichen  der  schwarzen  Figuren  auf  rothem  Grunde.  Da- 
gegen ist  die  Frantjoisvase  unbedingt  die  alterthümlichste  un- 
ter allen  mit  Künstlerinschriften,  und  ihre  Alterthümiichkeit 
hat  in  keiner  Weise  etwas  Gesuchtes  oder  Conventionelles. 
Ist  also  die  Schale  etwa  ein  nachgeahmtes  Werk,  an  dem 
man  mit  den  Figuren  auch  die  Inschrift  copirte?  Erklären 
sich  etwa  die  vielen  fehlerhaft  geschriebenen  Künstlerinschrif- 
ten  daher,  dass  sie  von  älteren  Werken  ohne  V erständniss 
copirt  sind? 

E uch  eros. 

Bekannt  waren  bis  jetzt  zwei  vulcentische  Schalen ; die  eine, 
jetzt  im  brittischen  Museum  (n.  701),  hat  innen  das  alterthüin- 
liche  Bild  einer  Chimäre,  aussen  auf  beide  Seiten  vertheilt  die 
Inschrift  EV+EPOS';  EPOIESEN  und  BOPMTIMO  HVIHVS, 
welche  jetzt  allgemein  6 Egyaiifiov  viog  gedeutet  wird:  Micali 
Mon.  ined.  1844,  t.  42,  2.  Weniger  correct  lautet  die  Inschrift 
auf  der  zweiten,  jetzt  in  Berlin  (n.  1934)  befindlichen  Schale 
mit  einem  weiblichen  Brustbilde  über  dem  ersten  Theile  der 
Inschrift,  die  nach  Braun  EVXEPSEnOlOESElV  und  HOEaO- 
TIMOVIHHS,  nach  Gerhard  HYPAOTIMOHYIHS  lautet: 
Bull.  d.  Inst.  1846,  p.  78;  Arch.  Zeit.  1846,  S.  232;  vgl.  1847, 
S.  156;  Letronne,  Rev.  arch.  111,  p.  400.  Ausserdem  sah  ich 
kürzlich  in  der  Lungliini’schen  Sammlung  zu  Sarteano  bei 
Chiusi  eine  fragmentirte  Schale  ohne  Figuren,  mit  den  Resten 
der  Inschrift  . OT1MOH . . . auf  der  einen  und  XAIPE  KAI- 
PIEt  auf  der  andern  Seite. 

[Euenos. 

Diesen  Namen,  EVEN1..,  glaubte  Braun  (Bull.  d.  Inst.  1844, 

Brunn,  Geschichte  der  y riech.  Künstler.  U , 44 
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p.  84)  auf  einem  unteritalischen  Krater  in  feinen  Zügen  und 
in  den  Bart  des  Orestes  eingeschrieben  zu  entdecken  (Feuer- 
bach im  Kunstblatt  1841,  Tafel  zu  N.  84;  Mon.  d.  Inst.  IV, 
t.  48).  Ich  vermag  nach  genauer  Prüfung  des  Originals  diese 
Ansicht  nicht  zu  bestätigen.] 

Euer  gides. 

Capuanische  Schale  mit  rothen  Figuren;  aussen  je  zwischen 
zwei  Sphinxen:  A.  Ein  unbekleideter  Jüngling,  PLEXSIP  - 

POS,  zwischen  zwei  Pferden,  die  er  am  Zügel  hält.  B.  Ein 
jugendlicher  Athlet  mit  einem  Speer,  zwischen  zwei  unbärti- 
gen Mantelfiguren  mit  Stäben;  darüber  HOUAISKAV OS;  im 
Innern  eine  Tänzerin  mit  Krotalen  und  um  sie  herum  EV E£>Al- 
JESErOI : Ann.  d.  Inst.  1849,  p.  145  ff.,  tav.  d’agg.  B.  Die 
Inschrift  war  früher  von  Minervini  (in  Avellino’s  Bull.  Nap. 
VI,  p.  5)  fälschlich  AAlJES  (AAmJ«?  oder  Aatdte)  EpOIESE 
gelesen  worden,  was  einen  verunglückten  Erklärungsversuch 
Panofka’s  (Vasenbildner  S.  195  ff.)  hervorrief. 

Eukles? 

Auf  einer  vulcentischen  mit  schwarzen  Epheublättern  ge- 
schmückten Schale  finden  sich  auf  die  beiden  Aussenseiten 
vertheilt  die  Inschriften:  EVKLEVS'.  EVPOIESKVNE  und 

EMESt  POIEKEL  VEMENESE : Campanari,  Vasi  Feoli  n.  160. 
Dass  hiernach  die  Annahme  eines  Künstlers  Eukles  zweifel- 
haft ist,  sah  auch  de,  Witte  p.  417;  vgl.  C.  I.  8323. 

[Euonymos,  s.  Euthymides.] 

Euplironios. 

Die  Vasen  des  Euphronios  sind  mit  rothen  Figuren  geziert 
von  einem  mehr  grossen  und  strengen  als  eleganten  Styl, 
mit  Ausnahme  von  1)  einer  in  den  Thermen  von  Vulci  gefun- 
denen Schale,  jetzt  in  Berlin  (N.  1780),  deren  Innenbild  durch 
farbige  Umrisszeichnungen  auf  weissem  Grunde  von  ganz  be- 
sonderer Feinheit  und  edler  Eleganz  gebildet  ist:  ein  sitzen- 
der, nur  mit  einem  leichten  braunen  Gewände  um  die  Hüften 
bekleideter  Jüngling,  den  Speer  ruhig  in  der  Linken  und  an 
die  Schulter  gelehnt  haltend,  streckt  in  der  Rechten  eine 
Schale  aus,  um  von  der  ihm  gegenüberstehenden  Frau  eine 
Spende  zu  empfangen.  Bekleidet  mit  einem  feinen,  in  den 
saubersten  Falten  von  gelber  Färbung  brechenden  Unterge- 
wande,  über  welches  ein  brauner  Mantel  in  grösseren  Falten 
geworfen  ist,  trägt  sie  in  der  Rechten  die  Oenochoe,  während 
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sie  in  der  Linken  vielleicht  einen  Zweig  hielt.  In  dem  Schmack, 
dem  Stirnband,  Ohrringen,  dem  Perlenhalsband,  nicht  weni- 
ger aber  auch  in  dem  gelb  - blonden  Haar  und  der  Zeichnung 
der  Augenbrauen  und  selbst  in  der  Inschrift  zeigt  sich  die 
grösste  Sorgfalt.  Von  dein  Namen  der  Frau  ist  nur  . . OMEJ . 
erhalten,  was  von  Gerhard  ’JvÖQo/j,tda , von  Jahn  (Arch.  Zeit. 
1833,  S.  143)  ansprechender  Jwfiijdq  ergänzt  wird,  so  dass 
der  ihr  gegenübersitzende  Jüngling  für  Achilles  zu  erklä- 
ren wäre.  Auch  die  über  den  Figuren  stehende  Künstler- 
inschrift ist  fragmentirt  . . OPONI02 i (POIE2EN.  Auf  den 
Aussenseiten  sind  Wettrenner  dargestellt:  in  der  durch  drei 
Säulen  im  Felde  angedeuteten  Rennbahn  reiten  drei  Jüng- 
linge, zwei  nahe  bei  einander,  der  dritte  vor  ihnen  auf  einen 
Jüngling  zu,  der  das  Pferd  aufhalten  zu  wollen  scheint.  Von 
einer  Inschrift  finden  sich  nur  einige  Reste.  Die  Rückseite 
ist  stark  beschädigt;  und  ausser  Spuren  von  ähnlichen  Rei- 
tern ist  nur  ein  Knabe  mit  einem  Kästchen  oder  Diptychon 
erhalten.  Am  Fusse  war  die  Künstlerinschrift  wiederholt,  ist 
aber  mit  Ausnahme  der  Anfangsbuchstaben  EY<t>  zerstört: 
Gerhard  Trinkschalen  und  Gef.  T.  14;  Panofka  Vasenbildner 
T.  4,  7 und  8. 

Wir  betrachten  zunächst  die  übrigen  Schalen  des  Eu- 
phronios.  Unter  ihnen  ist  nicht  näher  bekannt:  2)  bei  Vi- 
terbo  gefunden,  mit  der  Inschrift  EVK&ONIOS  EIlOIESEJS : 
Bull.  d.  Inst.  1830,  p.  233;  Rapp.  volc.  n.  708.  — 3)  aus  Vulci, 
früher  in  Durand’s  Besitz  (n.  61),  jetzt  im  brittischen  Museum 
(n.  822).  A.  Herakles  bringt  den  Eber  auf  seiner  Schulter 
zu  Eurystheus,  EVPVS6EVS,  getragen,  der  in  ein  Fass  ge- 
flüchtet ist  und  erschreckt  die  Arme  erhebt;  hinter  ihm  er- 
scheint eine  Frau,  welche  ihre  Hände  gegen  Herakles  aus- 
streckt; über  ihr  KAIE ; noch  weiter  zur  Seite  ein  bärtiger 
Mann  auf  seinen  Stab  gestützt  und  mit  der  Rechten  seine 
Stirn  bedeckend ; hinter  Herakles  sein  Bogen  und  Köcher  an 
einem  Baume  aufgehängt.  B.  Quadriga  mit  dem  Wagenlenker; 
neben  den  Rossen  ein  Hoplit  und  vor  ihnen  Hermes  schrei- 
tend; an  den  beiden  Enden  Kat  OS  und  xAtOS.  Innen  eine 
Frau,  stehend  neben  einem  sitzenden  bärtigen  Manne,  der  in 
der  Rechten  einen  Stab  hält,  während  zu  seinen  Füssen  eine 
Leier  steht.  Ringsherum  PANAITIOS  KAt  OS.  Die  Künst- 
lerinschrift EVOPONIOS  EP  Ol  ES  EIS  ist  auf  einen  der  Hen- 

44* 
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kel  gravirt.  — 4)  aus  Vuloi,  früher  in  Canino’s  Besitz; 
A.  Küstungsscene:  bärtiger  mit  Helm  und  Chiton  angethaner 
Krieger  neben  einem  Stuhle  stehend  und  im  Begriff,  sich  die 
eine  Beinschiene  anzulegen,  während  die  andere  nebst  Schild 
und  Lanze  vor  ihm  sichtbar  ist;  eben  dort  steht  ein  ja* 
gendlicher  Krieger  in  kurzem  Chiton,  den  Helm  in  der  Rech- 
ten, die  Linke  an  den  Schild  gelehnt,  die  Lanze  daneben. 
Ein  anderer  ähnlicher  Jüngling  hinter  dem  ersten  Krieger  ist 
im  Begriff,  sich  das  Schwert  anzulegen;  Schild  und  Lanze 
neben  ihm;  noch  weiter  zurück  ein  bärtiger  Krieger  mit  Helm, 
Brustharnisch  und  Mantel,  ipit  beiden  Händen  den  Schild  von 
der  Wand  nehmend;  hinter  diesem  endlich  ein  Sessel,  auf 
dem  ein  Helm  mit  doppeltem  Busche  liegt.  Ueber  den  er- 
sten Figuren  EVtt>RON..S  EÜOESEN.  B.  Troilos,  TROI- 
V02  (r.),  von  den  neben  einer  Palme  nach  links  weglaufen- 
den Pferden  fortgerissen,  wird  von  dem  als  Hoplit  gerasteten 
Achilleus.,  ..lAEV.,  bei  den  Haaren  zum  Altar  des  Apollo 
fortgeschleift,  der  als  solcher  durch  einen  daneben  stehenden 
Dreifuss  und  eine  Palme  bezeichnet  ist.  Vor  ihm  steht  aus- 
serdem . VK02,  kvxo$,  Hain.  Innen:  Achilleus,  AXII EVV2 
(r.),  gerüstet  wie  oben,  Schild  und  Speer  ihm  zur  Seite,  hat 
Troilos,  TROI  V 02  an  den  Haaren  gefasst,  während  er  das 
Schwert  erhebt,  ihn  zu  tödten;  dahinter  der  Altar:  Mus.  6tr. 
de  Canino  n.  568;  [Dubois  Vases  de  Canino  n.  199];  Ger- 
hard Auserl.  Vas.  T.  224  — 226;  Panofka  Vasenbildner  T.4, 
3 — 5.  Welcker:  Ann.  d.  Inst.  XXII,  p.  102.  — 5)  Frag- 
mentirte  Schale  aus  tarquiniensischen  Ausgrabungen,  im  Be- 
sitz des  Herzogs  von  Luynes.  Vom  Innenbilde  sind  nur 
Reste  einer  Trophäe,  eines  Schildes  und  Helmes  und  die 
Buchstaben  . . . Vd>HON . . erhalten ; von  den  Aussenbihlern 
nur  die  eine  Seite : Odysseus  bärtig  und  behelmt,  und  Dio- 
medes  unbärtig  und  mit  einem  Helm  ohne  Busch,  OVVTEV . 
und  AlOMEAES  (r.),  ergreifen  den  mit  einem  Wolfsfell  beklei- 
deten Dolon.  Hinter  Diomedes  erscheint  in  ruhiger  Stellung 
Athene,  hinter  Odysseus  im  Wegeilen  sich  umblickend  Her- 
mes, neben  ihm  tv<pqONIOS  enotESEN:  Mon.  dell’  Inst.  H, 
t.  X,  A.  — 6)  Auf  dieser,  jetzt  im  Besitz  des  Grafen  L.  de 
Laborde  befindlichen  Schale,  ist  der  Name  des  Euphronios 
mit  dem  des  Malers  Onesimos  verbunden:  A.  neben  einer 
dorischen  Säule,  auf  deren  Kapitäl  A VK.OS  zu  lesen  ist,  steht 
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ein  Mann  mit  phrygischer  Mütze,  sein  Pferd  führend;  dazu 
gesellt  sich  ein  Knabe  mit  zwei  Speeren  und  ein  anderer 
Reiter;  KAAOS EP0&EM1S.  B,  Drei  Reiter  im  Laufe  gegen 
eine  dorische  Säule;  ONESIMOSEFPAQS . . . Innen  ein  junger 
Reiter  und  die  Inschriften  KAAOS  EPOQEMlS  und  EVftPO- 
NIOS  EPOIESEN : Mus.  ötr.  de  Canino  p.  10,  n.  1911;  [Du- 
bois  n.  233].  — Dagegen  ist  auf  7)  einer  vulcentischen  Schale 
in  München  Euphronios  als  Maler  dem  Kachrylion  beigesellt, 
s.  unter  diesem  N.  7. 

Als  Maler  (mit  tyQaipev)  erscheint  er  ferner  auf  8)  einem 
grossen  Gefäss  in  Kelchform  aus  Caere,  in  der  Campana’- 
schen  Sammlung,  von  grossartigstem  Style.  Dargestellt  ist 
auf  der  Vorderseite  Herakles,  HEPAKLES,  nackt  und  auf 
den  Knieen  mit  Antaeos,  . . TAIOS  (r.)  ringend,  der  rie- 
sig von  Gestalt,  mit  wildem  Ausdruck  und  struppigem  blon- 
den Haupt-  und  Barthaar  am  Boden  liegt.  Zwei  Frauen  flie- 
hen erschrocken  von  ihm  wegwärts,  während  von  der  Seite 
des  Herakles  eine  dritte  ebenfalls  lebhaft  erregt  herbeieilt. 
Hinter  ihr  erblickt  man  Löwenfell,  Keule  und  Bogen.  Ueber 
der  Haupt  gruppe:  EVOPONIOS  EAPA&SEN  (so,  nicht  SE). 
Auf  der  Rückseite  besteigt  ein  Jüngling  in  langem  Gewände, 
POVVKVES , eine  niedrige  Tribüne,  auf  der  ...IAS  KAVOS 
geschrieben  ist.  In  der  Linken  hält  er  die  Flöten,  während 
er  mit  der  Rechten  einen  Zipfel  des  Gewandes  erhebt.  Vor 
ihm  sitzen  zwei  Jünglinge  in  leichtem  Gewände  mit  Stäben; 
vor  dem  zweiten  KEOISOAOPOS  (r.);  ein  dritter  sitzt  auf 
der  andern  Seite  der  Tribüne;  vor  ihm  VEAAPOS  KAVOS : 
Mon.  deir  Inst.  1855,  t.  V,  wonach  die  falschen  Angaben 
Panofka’s  (Vasenbildner  S.  207)  über  die  einer  ganz  andern 
Vase  angehörige  Rückseite  zu  berichtigen  sind. 

9)  Ebenfalls , aus  Caere  stammt  ein  Gefäss  der  Campa- 
na’schen  Sammlung  von  eigenthümlicher  Form  (vgl.  Jahn’s 
raünchener  Catalog  T.  1,  N.  46a).  Dargestellt  sind  vier  nackte, 
auf  Kissen  gelagerte  Frauen,  eine  von  ihnen,  SEK/-INE  (r.), 
die  Doppelflöte  spielend,  die  drei  anderen,  AAAPy  ( r .),  PA- 
VAISTO(r.)  und  SMIKPA,  je  mit  zwei  Trinkgefässen,  Bechern 
und  Schalen,  in  den  Händen.  Neben  der  letztem,  die  den  Be- 
cher zmn  Kottabos  schwenkt,  liest  man  ausserdem  TINTAN- 
AEVATASSO  ||  VEAAPt  (r.),  d.  i.  xlv  (dor.  = aol ) tävSe  Xaxaaaoa, 
Aiayqe.  Die  Künstlerinschrift  wie  Nr.  8 (vgl.  Panofka  S.  208). 
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Endlich  10)  ist  noch  ein  Geföss  bei  Bomarzo  gefunden, 
wie  es  scheint,  eine  Amphora,  deren  Henkel  aus  zwei  Meer- 
pferden  in  runder  Bildung  bestehen.  Dargestellt  ist  auf  der 
einen  Seite  ein  Kampf  zwischen  zwei  nackten,  mit  Speer  und 
Schild  gerüsteten  Kriegern;  auf  der  andern  ein  Jüngling,  der 
einem  älteren  Manne  mit  Stab  einen  cylinderförmigen  Gegen- 
stand anbietet.  Am  Fusse  steht  der  Name  des  Künstlers 
EYKdtONIOS  (ob  mit  Inotyot  oder  typaipt  verbunden,  wird 
nicht  gesagt):  Vittori,  Storia  di  Bomarzo  p.  66.  Die  Schrei- 
bung des  Namens  könnte  auf  die  Vermuthung  führen,  dass 
dieses  Gef  äss  mit  N.  2 identisch  sei ; doch  wird  das  letztere 
als  eine  Trinkschale  bezeichnet. 

Euthymides. 

1)  Amphora  mit  rothen  Figuren,  früher  im  Besitz  Canino’s 
(Mus.  6tr.  n.  1386;  Reserve  6tr.  p.  11,  n.  38),  jetzt  in  Mön- 
chen (N.  378):  Hektor,  HEKTOP,  als  unbärtiger  Jüngling, 
mit  Beinschienen,  im  Begriffe  sich  den  Brusthamisch  über 
den  kurzen  Chiton  anzulegen.  Ihm  zur  Seite  erhebt  Hekabe, 
HEKABE  (r.),  in  langem  Chiton  und  Mantel,  in  der  Rechten 
seinen  Helm,  während  die  Lanze  in  ihrer  Linken,  der  mit 
einem  Silenskopf  gezierte  Schild  zu  ihren  Füssen  ruht.  Auf 
der  andern  Seite  steht  der  alte  Priamos  PPIAMOS,  durch  eine 
Glatze  charakterisirt , in  seinen  Mantel  gehüllt  und  in  der 
Linken  einen  knotigen  Stab  haltend,  während  er  sinnend  den 
Zeigefinger  der  Rechten  erhebt.  J$.  Drei  bärtige,  bekränzte 
und  nur  mit  der  Chlamys  bekleidete  Männer  in  Tanzbewe- 
gung; K OMA PX 02,  in  der  Rechten  einen  Kantharos  haltend, 
streckt  die  geöffnete  Rechte  wie  abwehrend  dem  EtEJEMOS 
entgegen,  der  einen  knotigen  Stab  erhebend  seinen  Blick  rück- 
wärts nach  dem  Becher  richtet ; vor  dem  dritten,  der  ihm  ge- 
genüber tanzt,  liest  man  den  Namen  TELES  (r.)  und  EL& 
OPI.  Die  Künstlerinschrift  findet  sich  theils  zwischen  Hektor 
und  Priamos: 

EAPAd>SEN 

EF&VMIJES 

HOPOLIO 

theils  hinter  Komarchos : UOSO  V AEPOTEEV(t>PONIOS  d.  b. 
“Eyqarpev  Ev&vpldys  o JloXtov , dg  oidenoit  EvrpQonog-  Ger- 
hard, Aus.  Vas.  UI,  T.  188;  vgl.  Jahn,  Vasensamml.  Einl- 
N.  777.  — 2)  Amphora  mit  rothen  Figuren  aus  Vulci,  ein*' 
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In  Canino’s  Besitz  (R6s.  etr.  p.  10,  n.  31 ; de  Witte  Cat.  4tr. 
n.  146),  jetzt  in  München  (N.  374),  wo  sie  Jahn  so  beschreibt : 
„A.  Ein  Jüngling  mit  Kopfbinde  ist  beschäftigt,  sich  den 
Harnisch  über  den  kurzen  Chiton  anzulegen,  genau  entspre- 
chend dem  Hektor  [der  vorigen  Vase],  daneben  OOqAKION 
(r.)  und  auf  der  andern  Seite  EV&V/uJESES.  Auf  jeder 
Seite  steht  ein  unb&rtiger  Bogenschütz  mit  phrygischer  Mütze 
und  eng  anliegender  Tracht,  den  Köcher  an  der  Hüfte;  der 
eine  rechts  hält  in  der  Rechten  den  Bogen , in  der  Linken 
einen  runden  Schild,  daneben  -\-V-\-OLPI  und  weiter  oben 
MA. E;  der  andere  links  hält  in  der  Rechten  eine  Streitaxt, 
in  der  Linken  einen  Bogen;  daneben  EV&VBOVOS.  B.  Vor 
einem  bärtigen  myrtenbekränzten  Mann  im  Mantel,  der  in  der 
Rechten  eine  zweigespaltene  Ruthe  trägt  (daneben  OPSIME- 
NES  und  EVQVMIAESROPOV/O)  steht  ein  nackter  Jüngling, 
der  mit  beiden  Händen  einen  Diskos  hoch  hält  (daneben 
OAVPOS  d.  i.  tt>av'XXog),  und  hinter  diesem  steht  ein  anderer 
mit  vorgestreckten  Händen  (daneben  PENTAQ\og).  — Die 
Inschriften  dieses  Gefässes  sind  auf  merkwürdige  Weise  wie 
in  einzelnen  Bruchstücken  zerstreut,  was  nicht  moderner  Re- 
stauration zur  Last  zu  fallen  scheint.  Die  angebliche  Inschrift 
PAPIS  neben  dem  sich  wappnenden  Jüngling  bei  Panofka 
(die  Vasenmaler  Euthymides  und  Euphronios  S.  202;  Berl. 
Akademie  1848)  ist  von  diesem  erfunden.“ 

Wichtig  durch  den  Fundort,  Nola,  so  wie  durch  die  Ab- 
fassung der  Inschrift  EV&FMIJES  EPPAQE  im  Imperfectum  ist 
3)  eine  jetzt  im  bonner  Museum  befindliche  Hydria  mit  rothen 
Figuren,  zwei  zum  Mahle  gelagerten  Männern.  Da  sich  daneben 
auch  die  Inschrift  SMIKV0OS  KA  V OS  findet,  so  ist  es  wahr- 

t J 

scheinlich,  dass  aus  der  Werkstatt  des  Euthymides  4)  auch  eine 
vulcentische  Hydria  in  München  (N.  6)  hervorgegangen  ist: 
„Rechts  sitzt  auf  einem  Lehnsessel  ein  bärtiger  myrtenbekränzter 
Mann,  den  Oberleib  nackt,  unterwärts  bekleidet,  und  spielt  auf 
einer  Schildkrötenleier ; hinter  ihm  SM1KVGOS.  Vor  ihm  steht 
ein  Ephebe  mit  Smilax  bekränzt,  ganz  in  einen  weiten  Mantel 
gehüllt;  neben  ihm  TLEMPOLEMOS.  Hinter  ihm  sitzt  eben- 
falls dem  Manne  zugekehrt  ein  mit  Weinlaub  bekränzter  Jüng- 
ling, mit  dem  Mantel  über  der  linken  Schulter  und  um  die  Beine, 
auf  einem  Sessel  ohne  Lehne  und  spielt  mit  der  Linken  eine 
Schildkrötenleier,  in  der  Rechten  das  Plektron;  vor  ihm  EV- 


© VM1JES.  Hinter  ihm  steht  ein  bärtiger,  myrtenbekränzter 
Mann  im  Mantel,  die  Rechte  in  die  Seite  gestemmt,  mit  der 
Linken  einen  Knotenstock  aufstützend,  und  hört  aufmerksam 
zu;  vor  ihm  JEMETPIOS,  hinter  ihm  SAITOS.  — Oben  sind 
zwei  Frauen  mit  nacktem  Oberleibe,  unterwärts  bekleidet, 
auf  Kissen  gelagert.  Die  Frau  rechts  hat  die  in  einen  Schopf 
hinten  zusammengefassten  Haare  mit  einer  Binde  umwunden 
und  hält  in  der  ausgestreckten  Rechten  eine  Schale;  hinter 
ihr  EV0VMUEI,  vor  ihr  JOS  TEN  JE  (<J  oS  %ivSs  Ev&vpiStt). 
Die  andere  Frau  mit  einer  Haube  sieht  sich  nach  ihr  um  und 
erhebt  den  linken  Arm,  in  der  Rechten  hält  sie  auch  eine 
Schale;  hinter  ihr  KAPOS.“  Das  Zusammentreffen  der  bei- 
den Namen  Euthymides  und  Smikythos,  zu  welchen  noch 
der  des  Tlempolemos  in  der  den  Vasen  seiner  Fabrik  eige- 
nen Schreibung  sich  gesellt,  geben  der  Beziehung  auf  den 
Vasenmaler  wenigstens  einige  Wahrscheinlichkeit,  während 
dieselbe  auf  einer  andern  Vase,  auf  der  sich  der  Name  des 
Euthymides  allein  findet  (de  Witte  Cat.  6tr.  n.  71,  Panofka 
a.  a.  O.  204),  wenn  auch  nicht  unmöglich,  so  doch  weit  zwei- 
felhafter ist.  — Endlich  hat  O.  Müller  (de  orig.  pict.  vas. 
p.  18,  n.  91)  auf  diesen  Maler  die  Inschrift  eines  Vasenfrag- 
mentes aus  Adria:  ErPA<J>EEVONMI . . [Lanzi  Giorale  dell’ 
ital.  litt.  Padov.  t.  XX,  p.  180  sqq.]  bezogen,  indem  er  £F- 
© YMIStg  emendirte. 

Euxitheos. 

Sein  Name  allein  findet  sich  auf  einer  vulcentischen  Amphora 
mit  rothen  Figuren  von  noch  etwas  strengem  Styl;  früher  bei 
Durand  (N.  386),  jetzt  im  briltischen  Museum  (n.  803):  Achil- 
les, AXILEVS,  vollständig  gerüstet  dastehend.  ß>.  Briseis, 
BPISEIS,  ebenfalls  stehend  mit  einet-  Blume  in  der  Hand. 
Auf  dem  Henkel  E VXSWEOSEPOIESEN  in  schwarzen  Buch- 
staben gemalt:  Gerhard  Auserl.  Vas.  (II,  T.  187.  — Mit  einem 
andern  Maler  verbunden  erscheint  er  auf  einer  vulcentischen 
Trinkschale  mit  rothen  Figuren  im  berliner  Museum  (N.  1767): 
A.  Auf  dem  Boden  liegt  todt  und  seiner  Waffen  bereits  beraubt 
Patroklos,  PATPOKPOS  (r  );  über  dem  Leichnam  bekämpfen 
sich  Aeneas,  A/NEA.  (r.)  und  Aias,  AIAS,  die  sich  vollständig 
gerüstet  mit  geschwungenem  Speer  einander  gegenüberstehen- 
Eben  so  gerüstet  und  in  ähnlicher  Stellung  stehen  hinter  ih- 
nen Diomedes,  JIOMEJES  (r.)  und  der  Troer  Hippasos,  BE 
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PASOS  (r.).  B.  Dem  greisen  mit  einem  Stab  versehenen  Ne- 
stor, NESTOP,  reicht  der  vollständig  gerüstete  bärtige  Achil- 
les, AXII..  (r.),  seine  Hand.  Hinter  Achilles  folgt  Iris, 
IPIS  (r.)  mit  dem  Heroldstah,  auf  ihn  blickend,  aber  mit  der 
Linken  eine  Blume  den  auf  dem  Viergespann  des  Achilles  ste- 
henden Helden  entgegenhaltend:  Phoinix,  0ONI-\-S  (r.)  und 
Antilochos,  ANTI\0-\-OS.  Im  Innern:  ein  Jüngling  mit  Helm, 
Speer  und  Schild  im  Begriff  die  Tuba  ertönen  zu  lassen.  Rings 
herum : E/VXSI&ES  EPOIESE. . OV  TOS  EA  ...  SEN.  Der 
am  nächsten  liegenden  Ergänzung  des  zweiten  Namens  in 
Xofyog  (Kolchos)  steht  nach  Gerhard’s  Bemerkung  entgegen, 
dass  dieser  bis  jetzt  nur  durch  eine  Vase  mit  schwarzen  Fi- 
guren in  archaischer  und  ungleich  feinerer  Technik  bekannt 
und  dort  mit  inobjatv  verbunden  ist:  Mus.  4tr.  de  Canino  n.  1120; 
Vases  de  Canino  pl.  4 — 5;  Müller  Denkm.  alt.  K.  T.  44,  n.  207. 
— Wahrscheinlich  ein  Werk  desEuxitheos  ist  der  Krater  der 
Campana’schen  Sammlung  (S.  IV,  n.  871)  mit  der  fraginentir- 
ten  Inschrift &EOS  . . OIESEN. 

Exekias. 

Einer  der  sorgfältigsten  Maler  von  Vasen  alten  Styls  mit  schwar- 
zen Figuren,  bis  jetzt  nur  aus  Vulci  und  besonders  durch 
mehrere  Amphoren  bekannt:  1)  in  Berlift  (N.  651);  Herakles, 
HEPAKI  ES,  mit  dem  Löwen  ringend,  zur  Seite  Athene  und 
lolaos,  A&ENALA  und  IO  V AOS  (r.).  Demophon,  ..MO- 

4>ON,  neben  seinem  Rosse  KA  V 14)0 PA  (r.) ; ihm  folgt  Akamas, 
AKAMAS,  ebenfalls  neben  seinem  Rosse  QtAHOS ; zwischen 
beiden  ONETOPIJES  KAI  OS  (r.);  die  Künstlerinschrift  E+SE- 
KIASEAPAQSEKAPOESEEME  steht  auf  dem  obern  Rande 
der  Vase  um  die  Mündung  herum:  Gerhard  Etr.  u.  camp. 
Vasenb.  T.  12;  Panofka  Vasenbildner  T.  2,  3 — 5.  — 2)  frü- 
her bei  Durand  (n.  296),  dann  bei  Magnoncour  (n.  39),  zu- 
letzt bei  Baron  Roger:  Herakles,  HEPAKVES,  mit  dem  Schwert 
den  dreilefbigen  Geryon,  AEPVONE . , bekämpfend,  dessen 
einer  Körper  sich  verwundet  zurückwendet.  Der  Hirt  Eury- 
tion,  EVPVTION  (r.),  mit  dem  Schwert  in  der  Hand  liegt 
bereits  verwundet  am  Boden.  Hinter  Herakles  E+SEKIAS 
EPOIESE  (r.),  hinter  Geryon  STESIASKAIOS  (r.).  Rj.  Ein 
gerüsteter  Krieger  AN+lPOS  neben  dem  Lenker  auf  einem 
Wagen  stehend,  der  von  den  folgenden  vier  Rossen  gezogen 
wird:  KAIWOAA,  KAHQOWE,  P VIS)  KO  ME  und  SEVOS  (r.). 
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Ueber  dem  Bücken  der  Rosse  nach  ihren  Köpfen  zu  schwebt 
ein  Vogel  mit  Menschenkopf:  Nouv.  Ann.  d.  l’Inst.  II,  p.  117; 
Gerhard  Auserl.  Vas.  T.  107 ; Panofka  T.  2,  6 — 7.  — 3)  im 
etruskischen  Museum  des  Vatican  zu  Rom:  Achilles,  A-j-H'EOS 
(r.)  und  Aias,  AlANTOS , würfelnd,  Achilles  wirft  vier  TESAPA, 
Aias  drei  TPIA  (r.).  Hinter  dem  erstem,  welcher  den  Helm  auf 
dem  Haupte  trägt,  steht  nur  sein  Schild  und  darüber  E+SEKIAS 
EPOIESEN,  hinter  Aias  Schild  und  Helm  und  vor  diesem  O NE- 
TOPI AES  KAI  OS.  R.  Rückkehr  der  Tyndariden:  Kastor,  KA- 
STOP,  erscheint  neben  seinem  Rosse  KW  APOS  vor  Tynda- 
reus,  TVNAAPEOS  fr.),  der  den  Kopf  desselben  streichelt; 
zwischen  ihm  und  dem  Rosse  trägt  ein  Knabe  einen  Sessel 
und  ein  Salbgefäss  den  Jünglingen  entgegen,  von  denen  Ka- 
stor zurückblickend  mit  der  Mutter  VEAA  (r.)  im  Gespräch 
begriffen  ist.  Sie  trägt  in  der  Linken  zwei  Zweige,  während 
sie  mit  der  Rechten  ihm  eine  Blume  darreicht.  Polydeukes 
dagegen,  FOAVJEVKES , spielt  mit  dem  Hunde,  welcher  ihm 
entgegenspringt.  Unter  dem  Pferde  ONETOPlAES  KAVOS 
(r.).  Ausserdem  findet  sich  auf  dem  Rande -der  Mündung  in 
schwarzen  Buchstaben  E+SEKlASEAPA<T>SEKArOIESEME ': 
Mon.  d.  Inst.  II,  t.  22;  Mus.  Gregor.  II,  t.  53;  Gerhard  Etr. 
und  camp.  Vas.  Taf.  D,  4 u.  5;  E,  23;  Panofka  T.  2,  1 — 2. 
— 4 J*  früher  bei  Durand  (n.  389),  jetzt  im  brittischen  Museum 
(n.  554):  Achilles,  AA-Il EVS,  gerüstet  mit  Brusthamisch, 
Schwert,  Helm  und  Schild,  im  Begriff  mit  dem  Speer  Pen- 
thesilea, PEN&ESILEA  zu  durchbohren,  die  mit  einem  Thier- 
fell über  dem  kurzen  Chiton  angethan  und  mit  Schild,  Schwert 
und  Helm  gerüstet,  fliehend  und  fast  zusammensinkend,  zu- 
rückblickt, um  sich  mit  ihrem  Speer  zu  vertheidigen.  Hinter 
Achilles  B+SEKIAS  EPOIESE  ( r .) , vor  ihm  ONETOPlAES 
KAI' OS.  R.  Dem  bärtigen  Dionysos,  AiONVSOS,  mit  Epheu- 
zweig  und  Kantharos  steht  ein  nackter  Jüngling,  O/NOrlON 
mit  dem  Giessgefäss  in  der  Rechten  gegenüber;  hinter  ihm 
E+SEK/AS  EPOIESE : Gerhard,  Auserl.  Vas.  T.  206;  Panofka 
T.  2,  8-9. 

Ausser  diesen  Amphoren  sind  noch  drei  Trinkschalen  be- 
kannt: 5)  in  München  (N.  339):  auf  jeder  der  beiden  Aus- 
senseiten  zwei  grosse  Augen;  sodann  unter  und  zur  Seite  der 
Henkel:  A.  Drei  vollständig  gerüstete  Krieger,  ihre  Lanzen 

schwingend  gegen  zwei  andere  in  gleicher  Stellung,  während 
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ein  dritter  einen  nackten,  zwischen  den  beiden  Gruppen  lie- 
genden Todten  an  sich  zu  ziehen  sucht;  B.  ähnliche  Dar- 
stellung, nur  mit  dem  Unterschiede,  dass  der  Todte  gerüstet 
ist  und  auch  der  dritte  Krieger  am  Kampfe  theilnimmt.  In- 
nen : zwischen  sieben  Delphinen  im  Felde  fährt  ein  Schiff  mit 
schwellendem  Segel,  in  seiner  Form  6ich  gleichfalls  der  Form 
eines  Delphins  annähernd ; darinnen  ist  der  bärtige  Dionysos 
mit  dem  Trinkhom  gelagert,  über  dem  zwei  grosse  über  den 
Mast  sieh  erhebende  Weinreben  mit  Trauben  eine  Art  Laube 
bilden.  Die  Künstlerinschrift  E-\-SEKIAS  EPOESE  steht  um 
den  Fuss  herum:  Vases  de  Canino  t.  9;  Gerhard,  Auserl. 
Vas.  T.  49;  Panofka  T.  2,  10  — 12;  Overbeck  Heroengal. 
T.  18,  1.  — Die  zweite  Schale  6)  ebenfalls  in  München 
(n.  25)  ist  ohne  Figuren  und  hat  auf  der  einen,  wie  es  scheint, 
allein  erhaltenen  Aussenseite  die  Inschrift  /nA-SEKIKAS-'Ef  OES. 
(so).  — 7)  bei  Campana  (Ser.  1,  41) : aussen  auf  jeder  Seite 
eine  weidende  Hirschkuh;  darunter  E+SEKIASMEPOIESET: 
EV!\  innen  eine  laufende  weibliche  Flügelgestalt,  Gorgo  oder 
Eris. 

Glaukytes. 

Allein  findet  sich  der  Name  des  Glaukytes  auf  zwei  vulcen- 
tischen  Trinkschalen:  1)  im  berliner  Museum  (N.  1598),  ohne 
Figuren:  aussen  A.  rLAVKVTES  EPOIESEN-,  B.  rLAV- 
K VES  ETOlES VEN.  — 2)  einst  in  E.  Braun’s  Besitz,  jetzt  in 
England,  auf  den  Aussenseiten  mit  sehr  figurenreichen  Kampf- 
darstellüngen , schwarz  auf  gelbroth,  geschmückt.  Belebt 
werden  diese,  etwa  je  zwanzig  Kämpfer  umfassenden  Scenen 
auf  der  einen  Seite  durch  drei  Viergespanne,  auf  der  andern 
nur  durch  zwei,  zu  denen  sich  aber  hier  zwei  Reiter,  jeder 
mit  zwei  Rossen  gesellen.  Die  sehr  lebendige,  aber  wenig 
übersichtliche  und  im  Detail  sogar  oft  kaum  verständliche 
Darstellung  zeigt  uns  mehr  das  allgemeine  Getümmel  der 
Feldschlacht,  als  einen  bestimmten  Moment  «Jer  Entscheidung, 
durch  welchen  eine  Beziehung  auf  ein  bestimmtes  mythologi- 
sches Factum  mßglich  würde.  Unter  dem  einen  Henkel  finden 
wir  die  Inschrift  A\AVKVTES  EPOIESEN,  unter  dem  andern 
HirOKPlTOS  KA  yiSTOS'.  Bull.  d.  Inst.  1847,  p.  124. 

Nicht  minder  figurenreich  ist  3)  die  von  Glaukytes  in 
Gemeinschaft  mit  Archikles  gefertigte  vulcentische  Schale  mit 
schwarzen  sehr  alterthümlichen  Figuren,  jetzt  in  München  (N. 
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333):  „A.  Theseus,  OESE  VS  (r.)  mit  langem  Haar,  ein  Thier- 
feil  über  den  Chiton  geknüpft,  hat  mit  der  Linken  den  vor  ihm 
hingesunkenen  Minotauros,  MINOTA  VPOS  (r.),  beim  Horn  ge- 
packt und  zückt  mit  der  Rechten  das  Schwert,  das  jener  mit 
der  Rechten  ergreift,  während  er  mit  der  Linken  die  Hand  des 
Theseus  zu  entfernen  sucht;  darüber  E VTUAS-.MES.  Hinter 
Theseus  steht  Athene,  A0ENAIA,  mit  langem  Haar,  im  langen 
Chiton,  die  Linke  erhoben,  in  der  Rechten  eine  Schildkrötenleier 
mit  einem  Bande,  LVPA.  Hinter  ihr  folgen  vier  Frauen  und 
drei  Männer,  abwechselnd  gestellt,  alle  im  langen  Chiton  und 
Mantel  mit  den  Beischriften  EVANOE,  / V KINOS,  ANG  VIA, 
ANTIAS,  MVKE,  SIMON,  ENTE  JO.  Oben  stehen  neben 
jeder  Figur  noch  einige  Buchstaben  ohne  Sinn.  Neben  dem 
Henkel  eine  Sphinx,  SPI+S  (r.),  daneben  +AIPE*  EVTV. 
Hinter  dem  Minotauros  Ariadne,  APIAJNE  (r.),  eine  Binde 
im  langen  Haar,  in  langem  Chiton;  sie  hält  in  der  ausge- 
streckten Rechten  einen  Apfel,  in  der  gesenkten  Linken  eine 
Binde.  Hinter  ihr  hüpfend  und  mit  ausgestreckten  Armen  die 
Amme,  0POOOS  ( r .)  mit  langem  Haar,  im  langen  Chiton,  vor 
ihr  KAIE.  Auf  sie  folgen  drei  Männer  und  zwei  Frauen,  ab- 
wechselnd gestellt;  im  laugen  Chiton  und  Mantel  mit  den  Bei- 
schriften LVKIOS,  EVNIKE,  SOLON,  TIMO,  IN.  V . . . ; oben 
neben  jeder  Figur  unverständliche  Buchstaben.  Neben  dem  Hen- 
kel eine  Sphinx,  SOI+S,  daneben  -\-AIPE  . . NV . . . Unter  dem 
Henkel  AVAVK V TESMEPOIESEN.  — B.  ln  der  Mitte  ein 
grosser  Eber,  HVS  (r  ),  auf  dessen  Rücken  ein  weisser  Hund 
WEVKIOS gesprungen  ist,  unter  ihm  liegt  ein  zerrissener 
Hund  rOJES  (r.).  Auf  ihn  eilen  von  links  her  fünf  bärtige 
nackte  Männer  zu,  die  in  jeder  Hand  eine  Lanze  schwingen, 
nur  der  erste  hat  mit  der  Linken  seinen  Speer  dem  -Eber 
schon  in  die  Schulter  gebohrt,  und  der  zweite  hält  in  der 
Rechten  einen  Dreizack.  Neben  ihnen  die  Namen  von  links 
her  VPASOS,  IASON,  MOPSOS,  POAVJEVKES,  KASTOP:, 
an  ihrer  Seite  laufen  zwei  Hunde,  A ... . (Gerhard  las  rOP- 
rOS,  Millingen  rOPFO)  und  +APON.  Neben  dem  Henkel 
eine  Sphinx,  : SOI-\-S ; daneben  -4 -AJPEHEJE.  Von  der  rech- 
ten Seite  stürmen  vier  nackte  Männer  auf  den  Eber  ein,  Me- 
leagros,  MEV EArPOS  (r.),  mit  einem  Dreizack,  den  er  in 
beiden  Händen  hält,  Feleus,  PEVEVS,  unbärtig,  und  wie  die 
anderen  mit  zwei  Lanzen,  Melanion,  MEV  ANION,  bärtig,  der 


Digitized  by  Google 


vierte  unbärtig,  von  dessen  Namen  nur  undeutliche  Spuren 
mehr  da  sind;  neben  ihm  KINO.  Neben  ihnen  laufen  zwei 
Hunde  &EPO  (r.)  und  POAAPtOS  (r.).  Neben  dem  Henkel 
eine  Sphinx,  :SOI-\-S,  daneben  +AIPEHEJE.  Unter  dem 
Henkel  AP+IKV  ES  ErOIESEN “:  Jahn;  Reserve  6tr.  de  Ca- 
nino,  p.  18,  n.  1;  Gerhard  Auserl.  Vas.  11,  T.  235 — 236;  Mon. 
d.  Inst.  IV,  5». 

Hegias. 

Athenische  Schale,  aussen  ohne  Bilder,  im  Innern  mit  rothen 
Figuren  von  sehr  feiner  Zeichnung : NIKE , langbekleidet 
und  geflügelt  trägt  in  ihren  Händen  ein  bauchiges  Gefäss  und 
eine  Trinkschale,  welche  sie  einem  bärtigen  nackten  Manne 
darbringt,  der  durch  eine  Striegel  in  der  Linken  als  Athlet 
bezeichnet  ist;  zwischen  beiden  am  Boden  eineHydria;  über 
ihnen : EriAS  Er  PA. . . : Stackeiberg,  Gräber  T.  25,  6. 

Hermai  os. 

Vulcentische  Schale  mit  schwerem  Fusse;  im  Innern  Her- 
mes, mit  Chlamys,  Fetasus  und  Reisestiefeln  bekleidet,  den 
Caduccus  in  der  Linken  haltend,  während  er  aus  einer  Pa- 
tera  in  der  Rechten  eine  Libation  ausgiesst:  rothe  Figur 
in  strengem  Style;  um  sie  herum:  HEPMAIOS  EPOIESEN: 
Bull.  d.  Inst.  1842,  p.  167;  Elite  cäram.  111,  pl.  73. 

Hermogenes. 

Verfertiger  von  Trinkschalen  mit  kleinen  schwarzen  Figuren, 
oder  auch  ganz  ohne  dieselben,  nur  mit  einer  Palmette  oder 
ähnlichem  Blattwerk  am  Henkel.  Zur  letztem  Klasse  gehö- 
ren 1)  in  Berlin  n.  683;  aussen  HEPMOrENES:  EPOIESEN 
auf  beiden  Seiten  wiederholt.  — 2)  früher  bei  Durand  (n.  1000), 
jetzt  im  brittischen  Museum  (n.  685).  — 3)  früher  bei  Du- 
rand (n.  1001).  — 4)  bei  Feoli  in  Rom  (n.  161);  nach 
der  Skizze  in  der  Mon.  d.  Inst.  I,  t.  27,  46  mehr  der  Form 
des  Skyphos  sich  annähernd.  — 5)  in  München  (n.  29).  — 
6)  in  der  Caiupana’schen  Sammlung:  die  Inschriften  überall 
dieselben. 

Mit  einem  Frauenkopfe  in  Contourzeichnung,  unter  wel- 
chem die  Inschrift  steht,  finden  sich  7)  und  8)  in  München 
N.  28  und  30.  — 9)  im  Louvre:  [Dubois,  Vases  de  Canino 
n.  253].  — 10)  bei  Lord  Northampton:  de  Witte  p.  474.  Auf 
7 — 10  lauten  die  Inschriften  ELEPMOaENES  EPOIESENEME  i 
das  letzte  Wort  fehlt  nur  auf  einer  Seite  von  N.  10  (vielleicht 
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identisch  mit  der  vulcentischen : Bull.  d.  Inst.  1839,  p.  23; 
vgl.  p.  71). 

Wiederum  unter  einander  verwandt  sind  die  drei  folgen- 
genden:  11)  bei  Col.  Leake;  Quadriga  mit  WTagenlenker,  der 
Krieger  dahinter:  Arch.  Zeit.  1846,  S.  206.  — 12)  bei  Lord 
Northampton:  Quadriga,  der  ein  schwerbewaffneter  Krieger 
folgt;  ebd.  S.  341.  — 13)  in  München  N.  1083;  Quadriga,  ge- 
lenkt von  einem  bärtigen  Manne  mit  Hut  und  langem  Chiton, 
den  Schild  auf  dem  Bücken,  Zügel  und  Gerte  in  den  Händen. 
Hinter  ihm  geht  ein  schwerbewaffneter  Krieger.  Die  Dar- 
stellungen wiederholen  sich  auf  beiden  Seiten,  wie  die  In- 
schriften mit  EME,  die  nur  auf  N.  13  etwas  fragmentirt  sind. 
— 14)  früher  in  der  Canino’schen  Sammlung.  Aussen  je 
zwei  Löwen ; darunter  H ... . f'ENESEPOlESEN  und  . . . MO - ' 

POIE . . . Innen  zwei  Läufer,  Lyson , LVSON  und 

Phoenix,  &OINIXS  (r.);  im  Felde  HOJOI  AOE,  von  Lenor- 
mant  erklärt  ’Oöoi  Aif  rjvrpi,  im  C.  1.  8191:  o(>o£  ’Adqvaias  mit 
Bezug  auf  die  Meta  im  panathenäischen  Stadium:  de  Witte 
Cat.  etr.  n.  159.  — Der-Fundort  wird  nur  bei  10 — 12  nicht 
angegeben;  alle  übrigen  stammen  aus  Vulci. 

Herrn  onax. 

Stamnos  (Olla)  der  Campana’schen  Sammlung  (Ser.  XI,  n.  46), 
mit  rothen  Figuren:  Festzug,  voran  schreiten  ein  Jüngling  und 
ein  bärtiger  Mann  mit  Stab  und  Trinkgefäss,  die  sich  nach 
einer  Flötenspielerin  umsehen;  es  folgt  eiligen  Schrittes  ein 
Mann  mit  langem  Stabe,  der  sich  nach  einem  Jünglinge  im 
Mantel  umblickt;  über  dem  Arm  der  vorletzten  Figur  HER- 
MONAS  ErOlESEN ; ß.  Ein  Jüngling  mit  Chlamys  und  Stab 
zwischen  zwei  bärtigen  Männern,  alle  in  lebhafter  Bewegung. 

Hieron. 

Die  Vasen  des  Hieron  sind  mit  rothen  Figuren  von  stren- 
ger und  sorgfältiger  Zeichnung  geschmückt.  Es  sind  Trink- 
schalen mit  Ausnahme  von  Nr.  8 und  vielleicht  Nr.  3. 
Die  Inschrift,  gewöhnlich  IIIEPOJS  ErO/ESEN , findet  sich 
stets  auf  einem  der  Henkel,  nur  einmal  (N.  3)  auf  dem 
Fusse.  — 1)  aus  Vulci,  jetzt  in  Berlin  (N.  1758):  A.  Ne. 
ben  einem  Altar  erblicken  wir  ein  Idol  des  bärtigen  Diony- 
sos, gebildet  aus  einem  Säulenschaft,  dem  ein  Doppelgewand 
umgehängt  und  ein  Kopf  aufgesetzt  ist.  Neben  Kopf  und 
Brust  treten  Zweige  heraus,  die  mit  punktirten  Scheiben  durch- 
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zogen  sind.  Um  diesen  Mittelpunkt  bewegt  sich  ein  auch  auf 
der  andern  Seite  des  Gefässes  fortgesetzter  Chor  von  elf 
Bacchantinnen  mit  aufgelöstem  Haar  und  fliegenden  Gewän- 
dern : die  eine  dem  Gotte  zunächst  bückt  sich  mit  ausgestreck- 
ten Armen  über  den  Altar;  zwei  andere,  die  eine  mit  dem 
Thywms,  tanzen  eine  der  andern  gegenüber,  während  auf  der 
andern  Seite  des  Gottes  eine  dritte  hinter  einer  stehenden 
Flötenspielerin  deren  Musik  mit  den  Geberden  ihrer  Arme 
begleitet.  Weiter  über  den  Henkel  hinaus,  unter  dem  ein 
grosses  Mischgefäss  aufgestellt  ist,  folgen  nach  der  Seite 
des  Gottes  gewendet  sechs  Bacchantinnen,  die  zweite  mit 
Thyrsus,  die  dritte  besonders  gewaltsam  bewegt  und  unter 
ihr  Gesicht  einen  Skyphos  haltend,  die  vierte  mit  Thyrsus 
und  einem  kleinen  Reh  in  der  Linken,  die  fünfte  mit  Krota- 
len,  die  sechste  wiederum  mit  einem  Thyrsus.  — Innen  der 
bärtige  Dionysos  mit  Thyrsus  und  Weinrebe  und  ihm  gegen- 
über ein  flöteblasender  Silen.  Auf  dem  Henkel  UIEUON 
E^OESEN:  Mus.  6tr.  de  Canino  n.  565;  Gerb.  Trinksch.  u. 
Gef.  T.  4 — 5.  — 2)  aus  Vulci  in  München  n.  184:  A.  Drei 
Frauen  in  durchsichtigem  Chiton,  theils  mit  Thyrsen,  theils 
auch  mit  Pantherfellen  versehen,  stehen  je  einem  ithyplialli- 
sclien  bärtigen  Satyr  gegenüber,  indem  sie  sich  der  Zudring- 
lichkeit derselben  zu  erwehren  suchen.  Unter  einem  Henkel 
ein  Schlauch.  B.  Drei  andere  Satyrn  im  Zuge  mit  drei 
Frauen:  der  zweite  trägt  eine  Amphora  auf  der  Schulter,  der 
dritte  ein  Flötenfutteral  am  Arme,  die  Frauen  Thyrsen.  In- 
nen ein  ähnlicher  Satyr  im  Begriff  eine  mit  dem  Thyrsus  ver- 
sehene Frau  zu  umfassen.  Inschrift,  wie  gewöhnlich.  Von 
dieser  Schale  scheint  verschieden:  3)  mit  bacchischer  Vor- 
stellung, einst  bei  Depoletti:  Gerhard  Rapp.  volc.  n.  710;  in- 
dem die  münchener  aus  der  Candelori’schen  Sammlung  stammt, 
die  Inschrift  der  Depo  lettischen  sich  aber  „auf  dem  oberen 
Theile  des  gefirnissten  Fusses“  finden  soll.  Bacchisch  ist  fer- 
ner 4)  eine  „diota“  (?),  in  Bornarzo  gefunden,  Dionysos  mit 
Rebzweig  und  zwei  Bacchantinnen.  R>.  Drei  bacchische 
Frauen,  eine  mit  dem  Thyrsus,  die  andere  mit  einer  langen 
Fackel.  Der  Name  des  Ilieron  auf  dem  Henkel:  Vittori 

Storia  di  Bornarzo  p.  55. 

5)  Aus  Vulci,  einst  im  Besitze  Schlosser’s.  Die  Darstel- 
lung der  Aussenseiten  ist  auf  Oedipus  bezogen  worden,  der 
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die  Sphinx  zu  bekämpfen  auszieht:  A.  Ein  vollständig  gerö- 
steter bärtiger  Krieger  ist  im  Begriff  einen  Felsen  zu  ersteigen, 
zu  dessen  Gipfel  er  einporblickt;  ihm  folgen  mit  dem  Aus- 
drucke des  Erstaunens  in  schnellem  Laufe  vier  männliche  Figu- 
ren, der  erste  ein  Greis  in  doppeltem  Gewände  und  mit  Stab, 
der  dritte  ein  Jüngling  im  Mantel,  die  beiden  anderen  bärtige 
Männer  im  Mantel  und  mit  Stäben;  hinter  dem  letzten,  unter 
dem  Henkel,  steht  ein  Altar.  Es  folgen  B.  zwei  Männer,  einer 
im  Doppelgewand,  der  andere  iiu  einfachen  Mantel,  beide  mit 
Stäben ; sodann  ein  Jüngling  im  Mantel  und  mit  Anstrengung 
vorschreitend,  und  auf  den  Stab  sich  stützend  ein  kahlköpfiger 
Alter  im  Mantel,  der  auf  seinem  Rücken  einen  netzförmigen 
Sack,  Striegel  und  Salbgefäss  trägt.  Von  ihm  durch  einen 
Baum  getrennt  folgt  endlich,  nach  der  entgegengesetzten  Seite 
umblickend,  ein  bärtiger  Mann  im  Mantel  mit  Stab.  Innen 
Eos,  langbekleidet  und  geilügelt,  den  Kephalos  erfassend,  der, 
als  Jüngling  mit  Chlamys  dargestellt,  im  Fliehen  zurückblickt. 
Die  Inschrift  (mit  R)  an  einem  der  Henkel:  Mon.  delP  Inst. 
II,  t.  48;  Ann.  1837,  p.  209  sqq.  — 6)  aus  Vulci  in  Ber- 
lin (N.  17t»6):  A.  Paris,  A V EXSNJPOS,  langbekleidet,  sitzt 
die  Leier  spielend  zwischen  seiner  Heerde.  Vor  ihm  steht 
Hermes,  bärtig,  in  gewöhnlichem  Costüm,  auf  seinen  Stab 
gestützt  und  dem  Paris  eine  Blume  darreichend.  Athene, 
A&ENAIA , welche  folgt,  mit  Helm,  Aegis  und  Speer,  trägt 
ebenfalls  einen  Blüthenzweig,  ebenso  Hera,  HEPA,  durch 
den  Scepter  charakterisirt.  Aphrodite  endlich,  A&POTIJE 
(so),  mit  einer  Taube  in  der  Linken  und  einer  Blume  in  der 
Rechten  ist  noch  besonders  dadurch  ausgezeichnet,  dass  zwei 
Amoren  um  ihr  Haupt  und  zwei  andere  weiter  unterwärts  sie 
umschweben,  von  denen  der  eine  in  jeder  Hand  eine  Blume 
trägt.  B.  Paris,  AV EXSANJPOS,  langbekleidet,  mit  Petasos 
und  Lanzen,  führt  Helena,  HELENE,  bei  der  Hand  fort. 
Ein  bärtiger  Manu  in  ähnlicher  Tracht,  welcher  folgt,  wen- 
det sich  zurück  gegen  Timandra,  TIMAJPA.  Euopis,  EVO- 
PIS,  hinter  ihr,  fasst  mit  der  Linken  die  Rechte  des  ihr  ge- 
genüberstehenden, auf  seinen  Stab  gestützten  ältlichen  Ika- 
rios,  IKAPIOS  (r.),  hinter  welchem  endlich  Tyndareus,  TV- 
TAPEOS  (r.),  mit  einem  Krückstock  erscheint,  durch  die  er- 
hobene Rechte  die  Rede  des  lkarios  begleitend.  Innen  ein 
bärtiger  Mann  mit  knotigem  Stabe,  der  sich  vertraulich  einem 
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in  seinen  Mantel  gehüllten  Knaben  zuneigt,  welcher  einen 
kleinen  Hasen  am  Bande  hält;  dabei  HIP T . JAM AS.  Die 
Inschrift  in  gewöhnlicher  Weise:  Mus.  6tr.  de  Canino  p.  10, 
n.  2062;  Cat.  6tr.  n.  129;  Gerhard  Trinksch.  u.  Gef.  T.  11— 12; 
vgl.  Braun,  Bull.  d.  Inst.  1849,  p.  126.  — 7)  ausVulci,  jetzt 
in  München  (N.  369):  A.  Peleus  mit  Thetis  ringend,  deren 
Verwandlungen  durch  einen  Löwen  auf  des  Peleus  Arm  an- 
gedeutet sind.  Auf  jeder  Seite  fliehen  zwei  Frauen,  von  de- 
nen zwei  in  der  Linken  einen  Delphin  halten,  ß.  Nereus, 
in  langem  Doppelgewande,  mit  dem  Seepter,  an  den  sich  eine 
der  geflohenen  Nereiden  anschmiegt,  während  vier  andere 
mit  erhobenen  Händen  auf  ihn  zu  eilen.  Innen:  Herakles, 
mit  der  Löwenhaut  über  dem  Chiton,  die  Keule  zur  Seite, 
sitzt  neben  einem  Baume  auf  einem  Steine.  Er  reicht  mit  der 
Rechten  den  Kantharos  der  vor  ihm  stehenden  Athene,  welche 
ihn  aus  einer  Kanne  füllt.  Sie  hält  eine  Eule  auf  der  Lin- 
ken, der  Speer  lehnt  an  ihrer  Schulter,  neben  ihr  steht  auf 
einem  Stein  ihr  Helm.  Die  Inschrift  . IEPON  EP  OESE  N: 
Mus.  6tr.  de  Canino  n.  1183;  Cat.  etr.  n.  134. 

8)  Grosser  zweihenkliger  Becher  (Kotyle-Form,  10  bei 
Jahn)  in  der  Campana’schen  Sammlung  (Ser.  XI,  n.  84):  Aga- 
memnon, AA.MESMO.,  mit  Brustharnisch,  Schwert  und 
Chlamys,  die  Lanze  in  der  Rechten,  führt  die  reich  be- 
kleidete und  verschleierte  Briseis  an  der  Hand,  gegen  einen 
(unter  dem  Henkel  stehenden)  Klappstuhl  zu.  Talthybios,  QAP- 
BVßlOS,  in  kurzem  Chiton  und  Chlamys,  mit  Stiefeln  und 
spitzer  Mütze,  dem  Schwert  an  der  Seite,  dem  Heroldstab  in 
der  Linken,  folgt  mit  bedenklich  erhobener  Rechten.  Diomedes 
hinter  ihm,  JIOMEJES,  ähnlich  gekleidet,  nur  mit  dem  Peta- 
sus  auf  dem  Rücken  und  zwei  Speeren  in  der  Rechten,  blickt  bei 
einem  Baum  vorbeischreitend  nach  rückwärts,  wohl  um  anzu- 
deuten, dass  die  Darstellung  der  Rückseite  in  unmittelbarer 
Verbindung  mit  der  Vorderseite  zu  denken  ist.  Dort  finden 
wir  als  Hauptgruppe  Achilles,  . . . V VEVS , jugendlich,  in  einen 
weiten  Mantel  gehüllt,  und  mit  Sandalen  bekleidet  auf  einem 
Klappstuhl  sitzend.  Vor  ihm  steht,  in  der  Bekleidung  dem 
Diomedes  gleich,  aber  durch  kurzen  krausen  Bart  charakte- 
risirt,  Odysseus,  Ol ITTEVS,  nach  vorn  auf  seine  beiden 
Speere  gelehnt,  und  seine  ernste  Rede  durch  die  Bewegung 
der  Rechten  begleitend.  Hinter  ihm  erscheint  AIAS,  in  wei- 

Brunn,  GueMcM»  dar  gritch.  Kühtüsr.  U.  45 
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tem  Mantel  über  dem  Chiton  and  anf  einen  knotigen  Stab 
gestützt,  und  ganz  ähnlich  hinter  Achilles  Phoenix,  <2>OIM., 
beide  aufmerksam  nach  der  Mitte  blickend.  Im  Felde  vor 
dem  Kopf  des  Achilles  ein  Schwert,  hinter  demselben  ein 
Pileus.  Die  Inschrift  am  Henkel  wie  gewöhnlich.  Die  Bilder 
dieser  vielleicht  am  sorgfältigsten  unter  allen  des  Hieron  be- 
handelten Vase  sind  von  mir  in  den  Mon.  dell’  Inst,  für  1858 
T.  19  publicirt  worden. 

9)  Ebenfalls  in  der  Campana’schen  Sammlung  (Ser.  IV, 
n.  644):  A.  Diomedes,  JIOMEJES,  und  Odysseus,  OLVT- 
TEVS,  bekleidet  wie  auf  der  vorigen  Vase,  tragen  jeder  ein 
Palladium  im  Arm,  das  des  Diomedes  mit  dem  Speer  in  der  ge- 
senkten, das  des  Odysseus  in  der  erhobenen  Rechten,  und  wer- 
den, im  Begriff  mit  gezücktem  Schwerte  auf  einander  loszuge- 
hen, jeder  von  zwei  befreundeten  Heroen  zurückgehalten.  Dem 
Diomedes  treten  Demophon,  JEMOOAON , und  Agamemnon, 
AEAMESMON,  gegenüber,  dem  Odysseus  Akamas,  AK  AM  AS, 
und  Phoenix,  QONIXS.  Die  beiden  Athener  sind  nur  mit  der 
Chlamys  bekleidet,  die  beiden  anderen  tragen  einen  Chiton, 
Agamemnon  einen  kürzern,  Phoenix  einen  längern  und  dar- 
über einen  Mantel;  Akamas  und  Phoenix  ausserdem  einen 
Stab,  Agamemnon  den  Seepter.  B.  Sechs  bärtige  Figuren 
in  langen  Mänteln,  einige  mit  Untergewand  und  mit  Stäben 
versehen;  drei  von  ihnen  sitzen  und  je  einer  steht  diesen  ge- 
genüber ; einer  trägt  einen  Zweig  in  der  Hand.  Ein  Sessel 
am  Ende  steht  leer.  Innen:  Theseus,  &ESEVS,  mit  kurzem 
Chiton,  Chlamys,  Petasus  auf  dem  Rücken,  und  Schuhen  be- 
kleidet, zieht  sein  Schwert  gegen  Aethra,  AI&PA,  die  ihm 
beide  Hände  wie  bittend  entgegenstreckt.  Zwischen  ihnen 
im  Felde  zwei  Speere.  Inschrift  wie  gewöhnlich.  Auch  diese 
Schale  ist  im  neuesten  Hefte  der  Institutsschriften  T.  22  von 
Jahn  publicirt  worden. 

10)  Aus  Vulci,  jetzt  in  Berlin  N.  1772:  A.  Fünf  bärtige 
leicht  bekleidete  Männer,  einmal  zwei,  das  andere  Mal  einer 
je  vor  einem  sitzenden  stehend;  sie  tragen  mit  Ausnahme  des 
einzeln  stehenden  Stäbe,  dieser  eine  Blume.  Im  Felde  ist 
Badegeräth  aufgehängt;  und  vor  dem  in  der  Mitte  sitzenden 

■ liegt  ein  todter  Hase.  B.  Aebnlicbe  Composition.  Unter  den 
Henkeln  ein  gepolsterter  Sessel  und  ein  sitzender  Hund.  In- 
nen neben  einem  Sessel  ein  stehender  Mann  mit  Stab  und 
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vielleicht  einer  Blume,  der  mit  einem  Mädchen  spricht.  In* 
Schrift  wie  gewöhnlich:  Mus.  ötr.  de  Canino  n.  1439. 

11)  Aus  Vulci,  einst  bei  Durand  n.  758:  A.  Drei  Jüng- 
linge und  zwei  Mädchen,  die  eine  sitzend,  die  andere  ste- 
hend mit  Flöten  in  der  Hand.  B.  Drei  bärtige  Männer  und 
zwei  Flötenspielerinnen,  eine  sitzend.  Innen  eine  sitzende 
Flötenspielerin  und  eine  stehende  Krotalistria ; vgl.  - Bull.  d. 
Inst.  1832,  p.  114-  — 12)  aus  Vulci,  einst  bei  Canino: 
A.  Drei  Gruppen  von  Mädchen  und  ihren  Liebhabern,  NI- 
KON und  NIKOTPATE,  EVKVES  und  KA\ITPASTE , NI- 
KO&ENES  und  PELEA.  B.  Drei  ähnliche  Gruppen : XAPL 
NU  ES  und  AQPOJISIA,  AlONISlrENES , VVPKIAS  und 
NAVKVEA  KALE.  Innen  eine  Gruppe:  ANTIT>ANES  und 
KALITOS  (für  Kallisto)  KALE.  Der  Name  des  Hieron  ohne 
H:  de  Witte  Cat.  etr.  n.  12.  — 13)  aus  Vulci,  einst  bei  Ca- 
nino: Frauen  gruppirt  mit  bärtigen  Männern  und  Jünglingen. 
Inschrift  wie  gewöhnlich:  [Dubois  Vases  de  Canino  n.  265], 
— 14)  in  der  Campana’schen  Sammlung  (Ser.  IV,  n.  119): 
A.  Drei  Gruppen  von  bärtigen  Männern  mit  Stäben  und  Kna- 
ben, alle  in  Mänteln.  Der  eine  bärtige  hält  eine  Börse  em- 
por; der  eine  Knabe  trägt  einen  Ilasen.  B.  Aehnliche  Com- 
position : zwei  der  Alten  bieten  jeder  einem  Knaben  einen 
Hasen  an;  einer  von  diesen  trägt  einen  Ball.  Innen:  ein  ste- 
hender bärtiger  Mann  bietet  einem  sitzenden,  die  Leier  spie- 
lenden Jünglinge  einen  Blüthenzweig  dar.  Im  Namen  des 
Hieron  R für  P. 

15)  Eine  Schale  des  Hieron  mit  inotav  wird  citirt  Mus. 
6tr.  de  Canino  p.  10,  n.  1988.  — 16)  BeiCometo  (Tarquinii) 
ist  in  den  Fossati’schen  Ausgrabungen  ein  jetzt  im  Besitz 
des  Herzogs  von  Luynes  befindlicher  Henkel  einer  Schale 
mit  der  Inschrift  BIEPON * EPOIESEN  gefunden  worden. 
Die  Bilder  scheinen  nach  den  wenigen  erhaltenen  Fragmenten 
ein  Bacchanal  dargestellt  zu  haben : R.  Rochette  Lettre  p.  47 ; 
de  Witte  p.  477.  — 17)  Auch  in  der  Sabina  hat  sich  eine 
Schale  des  Hieron  mit  der  gewöhnlichen  Inschrift  gefunden: 
Bull.  1837,  p.  71;  endlich  18)  auch  bei  Chiusi  (mit  R statt 
P):  Bull.  1830,  p.  244. 

Hilinos. 

Attisches  Alabastron  mit  rothen  Figuren,  früher  in  Creuzer’s 
Besitz,  jetzt  in  Karlsruhe:  ein  nackter  Jüngling,  der  aus 

45* 
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einem  Lekythion  Oel  in  seine  Linke,  um  sich  zu  salben,  giesst; 
vor  ihm  ein  Sessel  mit  seinen  Kleidern,  hinter  ihm  HMINOS 
EPOIESENi  auf  der  entgegengesetzten  Seite,  durch  elegante 
Palmetten  von  der  ersten  Figur  getrennt,  eine  Krotalistria, 
mit  einem  Fell  über  dem  langen  Chiton  bekleidet  und  im  Vor- 
schreiten sich  umblickend;  hinter  ihr  021  A- \-2  EaPA02ETS\ 
beide  Inschriften  gravirt:  Creuzer,  altathen.  Gefäss.  1832; 
Panofka  Vasenbildner  T.  III,  9 u.  10. 

[Hipp  sich  mos. 

Vulcentische  Amphora,  einst  im  Besitz  Canino’s  (Mus.  4tr. 
deCanino  n.  1005),  jetzt  im  brittischen  Museum  (n.  790),  mit 
Darstellungen  in  rothen  Figuren:  A.  Der  bärtige  Dionysos, 
AIONVSOS,  zwischen  einer  Bacchantin,  EPOO  Wl-  (t)  und 
einem  bärtigen  Satyr,  BPIAXOS  (r.).  Jfc.  Ein  gewaffneter 
Krieger  neben  seinem  Bosse,  und  vor  ihm  ein  Bogenschütz 
oder  eine  Amazone;  hinter  und  über  der  ersten  Figur  HIP- 
PAIXMOS,  vor  der  zweiten  SEPAfi\E.  Einen  Künstler- 
namen glaubte  zuerst  K.  Rochette  (p.  48)  zu  erkennen,  in- 
dem er  die  zweite  Inschrift  als  aus  EAPA(bSE  corrumpirt 
deutete.  Aber  schon  die  Stellung  der  Namen,  wie  sie  in  dem 
englischen  Catalog  angegeben  ist,  scheint  gegen  diese  An- 
gabe zu  sprechen;  ausserdem  aber  ist  Hippaechmos  offenbar 
der  Name  der  dargestellten  Figur,  ähnlich  wie  Plexippos  auf 
der  Schale  des  Euergides.] 

Hischylos. 

Verfertiger  von  Trinkschalen,  die  meist  voh  anderen  Malern 
mit  Figuren  versehen  sind;  und  zwar  finden  sich  schwarze 
Figuren  1)  auf  einer  Schale  im  Besitz  M.  Leake’s;  aussen 
Herakles  im  Kampfe  mit  dem  nemeischen  Löwen,  zwischen 
zwei  ansprengenden  Hirschen,  auf  beiden  Seiten  wiederholt, 
darunter  einerseits  H1SXV AOS  EPOESEN  (so  nach  de  Witte 
p.  479),  anderer  Seits  SAKONIAES  ErPAQSENi  Arch.  Zeit. 
1846,  S.  206.  — 2)  in  Berlin  (N.  1740);  innen  ein  bärtiger 
Mann  mit  weibischem  Kopfputz,  Chlamys  und  Flügelstiefeln, 
der  in  der  ausgestreckten  Linken  einen  Skyphos  hält,  rings 
herum  . . SXV . .OS  EPOlE . . . 

Mit  rothen  Figuren:  3)  aus  der  Candelori’schen  Samm- 
lung in  München  (N.  1160).  A.  Ein  Jüngling  neben  seinem 
Ross;  oben  .. NOS ; B.  eine  F'rau  mit  einer  Lanze;  vor  ihr 
ein  behelmter  Jüngling,  im  Begriff  einen  runden  Schild  auf- 
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zunehmen ; dasselbe  thut  hinter  der  Frau  ein  anderer  Jüngling 
mit  Helm,  Harnisch  und  Lanze;  innen  ein  nackter  Jüngling, 
vorwärts  gebückt,  der  eine  Hacke  in  beiden  Händen  hält; 
umher:  HISA-\- VLOS  EPOIESEN.  „Sehr  sauber  und  fein, 
noch  streng,  aber  anmuthig“:  Jahn.  — 4)  einst  in  Canino’s  Be- 
sitz; jetzt  im  brittischen  Museum  (n.  841);  innen  ein  Bogen- 
schütz und  l USX  VLOS  EpOlESEN ; aussen:  A.  ein  nack- 

ter rennender  Krieger  zwischen  zwei  Palmen  und  zwei  gros- 
sen Augen;  B.  vier  nackte  Athleten,  einer  von  auffallender 
Dicke,  in  der  Mitte  zwischen  ihnen  ein  Sessel,  das  Ganze 
zwischen  zwei  Palmen;  (PEIJIpOS  ErPAQE  (so):  Mus.  6tr. 
de  Canino  n.  558;  [Dubois  Vases  de  Canino  n.  204].  — 5)  aus 
derselben  Sammlung,  später  in  Magnoncour’s  Besitz  (n.  34); 
A.  Herakles  im  Kampfe  gegen  zwei  Kentauren,  HISXVI/)S 
EpOlESEN;  B.  Dionysos  sitzend,  zwischen  zwei  Satyrn; 
innen  eine  nackte  Frau  mit  Kekryphalos,  in  jeder  Hand  einen 
Phallus  haltend;  neben  ihr  ein  Becken  auf  einem  kleinen. 
Dreifuss;  im  Felde  ein  Lekythos  in  Form  eines  Phallus; 
EPIKTETOS  ETPASd>EN:  Mus.  etr.  de  Canino  n.  1115;  de 
Witte  Cat.  6tr.  78.  — Mit  schwarzen  Figuren  im  Innern 
und  rothen  in  den  Aussenbildem : 6)  einst  bei  Baseggio  in 
Rom,  jetzt  im  brittischen  Museum  (n.  814):  aussen  A.  ein 
Satyr  mit  Trinkhorn  und  Pelta  zwischen  zwei  Augen,  und 
eben  so  B.  ein  Satyr  mit  Pelta  und  Oenochoe,  den  Mund 
durch  die  Phorbeia  verbunden;  die  Worte  EPIKTETOS  und 
EPPAStoEN  sind  auf  die  beiden  Seiten  vertheilt;  innen  ein 
junger  Reiter  mit  zwei  Speeren;  um  ihn  herum  ELISXVIOS 
EpOlESEN:  de  Witte  p.  414.  — Die  N.  3 — 5 sind  vulcen- 
tisch,  bei  den  anderen  ist  die  Herkunft  unbekannt.  Ueber 
die  Form  des  Namens  vgl.  C.  1.  8165. 

Hypsis. 

Vulcentische  Hydria  mit  rothen  Figuren  in  strengem  Style, 
jetzt  in  München  (N.  4).  Im  Hauptbilde  drei  Amazonen  im 
Augenblicke  des  Aufbruches  zum  Kampfe.  Die  vorderste 
HV0OPVLE  (statt  'Yxpmvhj),  Schwert  und  Schild  ergreifend, 
blickt  zurück  nach  der  zweiten  ANTlOpEA,  die  etwas  ge- 
bückt, die  Lanze  in  der  Linken,  mit  der  Rechten  die  lange 
Trompete  hält,  aus  der  sie  den  Ruf  zu  den  Waffen  ertönen 
lässt,  weshalb  Gerhard  die  über  ihr  befindliche  Inschrift 
+EV+E  als  Ttvxi  zu  erklären  versucht  hat;  hinter  ihr  steht 
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ANJPOMA+E  mit  Speer  und  Helm  in  den  Händen,  während 
der  Schild  an  ihren  linken  Fuss  angelehnt  ist.  Vor  der  vor- 
dersten liest  man  die  Inschrift:  HVOSIS EAPA&SEN.  In  dem 
oberen  Bilde  finden  wir  eine  Quadriga  mit  ihrem  Wagenlen- 
ker, darüber  KA  V OS,  davor  +AIPE,  während  hinter  ihr  zwei 
nackte  Jünglinge  auf  ihren  Pferden  neben  einander  folgen; 
hinter  ihnen  SIMOS,  vor  ihnen  NEPIOS : Gerhard  AuserL 
Vas.  T.  103;  Panofka  I,  N.  5. 

Kachrylion, 

wahrscheinlich  nach  einer  Besonderheit  der  Ausprache  im- 
mer XaxQvUut v geschrieben.  Die  Vasen  mit  seinem  Namen, 
so  viel  bekannt,  bisher  nur  in  Vulci  gefunden,  haben  rot  he 
Figuren  in  etwas  strengem  Styl,  mit  Ausnahme  von  1)  einer 
Schale  im  Besitz  des  Col.  M.  Leake,  die,  sofern  nicht  ein 
Versehen  des  Berichterstatters  obwaltet,  mit  einer  schwar- 
zen Figur  im  Innern  verziert  sein  soll:  einem  Tänzer,  der 
die  Krotalen  ertönen  lässt,  während  der  Beutel  mit  den  Flö- 
ten an  seinem  Arme  hängt.  Dabei:  XAXPVLIOJS  E/JOIE- 
SEN ; so  de  Witte  p.  4üi,  während  in  der  Arch.  Zeit.  1846, 
S.  206  KaxiJvXws  gedruckt  ist.  — Von  den  Vasen  mit  rothen 
Figuren  nenne  ich  zuerst:  2)  einen  kleinen  Teller  auf  einem 
Fusse,  einst  in  Canino’s  Besitz,  dann  bei  Raoul  Rochette 
(p.  33) : ein  Bogenschütz  mit  Anaxyriden  bekleidet.  Inschrift 
wie  oben:  [Dubois  Vases  de  Canino  n.  79]. 

Alle  übrigen  Vasen  sind  Trinkschalen:  3)  In  Berlin 
(n.  1768);  innen  ein  vorgebückter  Silen,  einen  Kantharos  auf 
seinem  Nacken  balancirend;  XAXPVLION  ErOIE(a)E.  — 

4)  einst  bei  Durand  (n.  352),  jetzt  im  brittischen  Museum 
(n.  813*):  innen  eine  vollständig  gerüstete  Amazone,  mit  der 
Pelta  am  Arm ; Inschrift  wie  N.  1 , aber  rückläufig  und  das 
N im  Namen  fälschlich  als  S restaurirt.  Aussen:  A.  Diony- 
sos zwischen  einem  Satyr  und  einer  Maenade;  B.  Ariadne 
begleitet  von  einer  Flötenspielerin  und  einem  Bacchanten.  — 

5)  ebenfalls  im  brittischen  Museum  (n.  827):  A.  Theseus, 

S,  auf  seinem  Viergespanne,  trägt  die  geraubte  Antiope, 

ANTIOPEIA,  in  seinem  Arm.  Dem  Wagen  folgen  schwer 
gerüstet  Peirithoos  und  Phorbas,  PEPI0(o)OS  und  (DOPBAS 
(r.).  B.  „Tyndareus“  auf  seinen  Stab  gelehnt  und  ihm  ge- 
genüber „Leda“  mit  einer  Blume;  zu  jeder  Seite  einer  der 
>,Dioskuren“  zu  Pferde  gegen  die  Mittelgruppe  gewendet; 
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hinter  dem  zur  Rechten  XAXqV^ION;  das  Wort  EpOlESEN 
stand  wahrscheinlich  über  den  restaurirten  Köpfen  der  Mittel- 
gruppe. Innen  ein  leierspielender  Jüngling  vor  einer  Frau 
mit  einer  Blume;  vor  seinem  Kopfe  XAJPEST:  Mus.  6tr.  de 
Canino  n.  560  (zusammengefnnden  mit  n.  561,  einer  Vase  des 
Epiktetos);  de  Witte  Cat.  etr.  n.  115.  — 6)  einst  in  der  Canino’- 
schen  Sammlung;  A.  Orestes  im  Begriff  den  von  Klytaem- 
nestra  vertheidigten  Aegisthos  zu  morden ; Pylades  und  Elektra 
muntern  ihn  zur  That  auf.  B.  Kampf  zweier  Hopliten  im 
Beisein  von  zwei  Jünglingen,  deren  einer  einen  Hasen,  der 
andere  einen  kleinen  Eber  hält.  Drei  andere  Krieger  sind 
bei  dem  Kampfe  gegenwärtig;  LEArPOS  xaLOS  zweimal 
wiederholt.  Innen  ein  Satyr  mit  Schlauch  und  Trinkliom; 
ringsherum  die  Inschrift  wie  N.  1:  Mus.  4tr.  de  Canino 
n.  1186. 

Mit  dem  Namen  des  Euphronios  verbunden  findet  sich 
der  des  Kachrylion  endlich  auf  7)  einer  Schale  in  München 
(N.  337) : „A.  Herakles,  HEPAx  V ES,  grösser  als  die  übrigen, 
die  Löwenhaut  über  den  Chiton  geknüpft,  in  der  vorgestreck- 
ten Linken  Bogen  und  Pfeile,  in  der  Rechten  die  Keule 
schwingend,  schreitet  gegen  den  dreileibigen  Geryoneus,  yt- 
qvoNES  (r.),  vor.  Dieser  ist  dreifach  mit  Helm,  Harnisch, 
Beinschienen  und  Schild  bewaffnet;  der  eine  Leib  ist,  von 
einem  Pfeil  in’s  Auge  getroffen,  schlaff  zurückgesunken,  die 
beiden  anderen  stehen  mit  geschwungener  Lanze  und  vorge- 
haltenem Schilde  straff  dem  Herakles  entgegen.  Zwischen 
den  Kämpfenden  liegt  der  Hund  Orthros  mit  zwei  Köpfen 
und  einem  Schlangenschweif  durch  einen  Pfeil  in  den  Leib 
getödtet  auf  dem  Rücken.  Hinter  Geryoneus  eilt  eine  Frau 
mit  der  Kopfbinde  im  langen  Haar,  im  langen  Chiton  mit 
übergeworfenem  Mantel  herbei;  sie  streckt  die  Linke  aus  und 
legt  die  Rechte  klagend  an  die  Stirn;  vor  ihr  VEAyPOS  (r.). 
Hinter  Herakles  schreitet  Athene,  A&Evata,  im  Helm  und 
übergeschlagenen  Chiton,  mit  vorgehaltenem  Schild,  in  der 
Rechten  die  Lanze,  herbei  und  sieht  sich  nach  dem  bärtigen 
Iolaos,  tOkEOS,  um,  der  mit  Helm,  Harnisch,  Schild  und 
Lanze  gerüstet  ruhig  dasteht.  Hinter  ihm,  unter  dem  Hen- 
kel, liegt  Eurytion,  EVPVTION , in  der  Hüfte  verwundet  an 
der  Erde,  auf  die  er  sich  mit  dem  rechten  Arm  stützt.  Er  ist 
bärtig,  mit  einem  spitzen  Hut  und  einem  über  den  kurzen 
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feinen  Chiton  geknüpften  Thierfell  bekleidet.  B.  Eine  Heerde 
von  fünf  Kühen  und  einem  Stier  schreitet  [neben  einem  Baum 
mit  weit  ausgebreiteten  Aesten]  vorwärts  von  einem  mit 
Helm,  Harnisch,  Beinschienen,  Schild  und  Lanze  gerüsteten 
Jüngling  geleitet,  dem  ein  bärtiger  Mann  und  zwei  Jünglinge 
in  gleicher  Rüstung  folgen  Darüber  LEA\>POS(r.\  an°einer 
andern  Stelle  nAIS(r.).  Unter  dem  Henkel  eine  Palme.  In- 
nen: ein  Jüngling  mit  spitzem  Hut  [Petasos],  buntem  Mantel, 
kurzem  Chiton  und  Stiefeln  reitet  auf  einem  Pferde;  daneben 
LEAAPOi  KAXOS.  Am  Fusse:  +AJrPVV ION  EPOIESEN 
EV0PON1OS  EAPA0SEN“:  Jahn;  de  Witte  Cat.  etr.  n.  81; 

Mon.  in6d.  publ.  par  la  sect.  fr.  de  l’Inst.  arch.  pl.  16 17; 

Panofka,  Vasenbildner  T.  4,  9 — 10. 

[Kalliphon. 

Dieser  Name  auf  einer  von  Millin,  Vases  peints  I,  pl.  44 
publicirten  Vase,  beruht  wie  die  Vase  selbst  auf  einer  Fäl- 
schung; vgl.  R.  Röchelte,  Lettre  p.  16;  de  Witte  p.  386  J 

Kleon  (?)',  s.  Aeneades. 

Kleophrades,  s.  Amasis. 

Klitias,  s.  Ergotimos. 

Kolchos. 

Vulcentische  Oenochoe  in  Gerhard’s  Besitz,  mit  schwarzen 
Figuren  von  sorgfältiger  Durchführung:  Kampf  des  Herakles 
und  Kyknos.  Ersterer,  HEPAKXES,  unter  Beistand  der  ihm 
in  gleicher  Stellung  folgenden  Athene,  AQ.NAIA,  schreitet 
mit  Schild  und  Speer  gegen  seinen  Gegner  KVKTOS,  der 
als  Hoplif  bewaffnet,  ihm  in  gleicher  Weise  gegenübertritt 
Ein  ebenfalls  vollständig  gerüsteter  Krieger  ist  dem  Hera- 
kles bereits  erlegen  und  liegt  zu  ihren  Füssen  ausgestreckt 
am  Boden.  Jetzt  erscheint  zwischen  ihnen,  mit  kurzem 
Chiton  und  Chlamys  bekleidet  und  den  Blitz  in  der  Hand  hal- 
tend, Zeus,  I . VS,  um  die  Kämpfer  zu  trennen.  Nach  beiden 
Seiten  sprengen  die  Viergespanne  der  Kämpfer  davon,  das 
des  Kyknos  von  Phobos,  <1 >0 . 0£  (r.),  gelenkt;  zwei  der 
Rosse  haben  Namen  UOXM . . . und  ..fiOPA;  neben  ihnen 
eilt  dem  Kampfplatz  Apollon,  . POLON,  zu,  während  vor  den 
Rossen  ruhig  der  bärtige  Dionysos,  JIONVSOS  (r.),  mit 
einer  arabeskenartigen  Blume  an  langem  Stiele  in  der  Rech- 
ten seht.  Ganz  entsprechend  finden  wir  auf  der  andern  Seite 
das  Gespann  des  Herakles,  von  Iolaos,  /OL...,  gelenkt. 
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neben  den  Rossen  Poseidon,  ...EIJON,  mit  dem  Dreizack 
herbeieilend;  vor  denselben  Nereus,  als  HALIOSP EPON 
bezeichnet,  mit  einer  gewundenen  Pflanze  in  der  Hand.  Unter 
den  Vorderfüssen  der  Rosse  +OM-ON  MEP OIE&EN  (der 
erste  Buchstabe  aspirirt,  wie  in  den  Inschriften  des  Kachry- 
lion).  Unter  diesem  Bilde  finden  sich  in  einem  gesonderten 
Streifen  zahlreiche  Thiere,  zweimal  zwei  Löwen,  die  einen 
Stier  zerfleischen,  ebenso  ein  Eber  von  einein  Löwen  ange- 
griffen, dazwischen  einzelne  Löwen,  Rehe  und  ein  Panther. 
Gerhard,  Auserl.  Vas.  II,  T.  122 — 123. 

Ueber  die  Inschrift  . OL  TOSET* QaySiN  auf  einer  Schale 
des  Euxitheos  s.  oben  S.  689. 

Kritias,  s.  Philtias. 

Kylkos? 

Auf  einer  nolanischen  Diota  bei  Gargiulo  Racc.  II,  40  mit  den 
Bildern  eines  lanzenwerfenden  Kriegers  und  (]$)  eines  Schleu- 
derers  glaubte  Panofka  (Arch.  Zeit.  1850,  S.  191)  auf  der  einen 
Seite  die  Inschrift  APPOSKAAoS,  auf  der  andern  KYAKOS 
E/'{qa<fi)  zu  lesen.  Ob  mit  Recht,  bedarf  noch  der  Bestätigung. 

[Lai des,  s.  Euergides.] 

Laleos. 

Eine  Trinkschale  mit  schwarzen  Figuren  aus  Vulci  sah  ich 
1817  in  der  Sammlung  Guglielmi  in  Civitavecchia:  auf  einer 
der  Aussenseiten  ein  Tiger,  darunter  AAaEOSMEPOIESEN, 
auf  der  andern  ein  Löwe,  darunter  AAAEOSEPOIESEN  in 
ziemlich  grossen  Buchstaben. 

Lasimos. 

Sein  Name  findet  sich  auf  einer  grossen  Amphora  mit  Mas- 
ken an  den  Henkeln,  welche  schon  durch  diese  Form,  wie 
durch  den  Styl  der  Figuren  sich  als  unteritalisch  zu  erken- 
nen giebt  und  aus  Canosa  stammen  soll.  Den  Mittelpunkt 
der  Darstellung  nimmt  eine  Frau  auf  einem  Throne  ein,  welche 
durch  die  Geberde  der  erhobenen  Rechten  Trauer  ausdrückt 
über  den  Verlust  eines  auf  ihrem  Schoosse  ruhenden,  durch 
eine  Wunde  in  der  Brust  getödteten  Knaben.  Vor  ihr  steht 
ein  vollständig  gerüsteter  bärtiger  Krieger,  der  den  Schild 
zur  Seite  gestellt  hat,  während  er  die  Rechte  wie  zur  Be- 
gleitung würdevoller  Rede  erhebt;  hinter  ihm  sitzt  ein  nack- 
ter Jüngling  mit  zwei  Speeren  auf  seiner  Chlamys.  Auf  der 
andern  Seite  des  Thrones  finden  wir  zwei  stehende  Jüng- 
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linge  mit  Speeren,  der  eine  mit  einer  Binde,  der  andere  mit 
einem  Beotel  oder  Pileus  in  der  Hand.  Die  obere  Reihe  der 
Figuren  zeigt  uns  ein  Viergespann  in  lebendiger  Bewegung, 
gelenkt  von  einer  geflügelten  Frauengestalt  mit  einem  Licht- 
scheine um  das  Haupt;  Hermes  in  jugendlicher  Bildung  schrei- 
tet voran,  während  weiterhin  ein  leichtbewaffneter  Jüngling 
ruhig  wartend  steht.  Die  Deutung,  dass  Andromache  darge- 
stellt sei  mit  dem  Leichnam  des  Astyanax,  der  von  Odysseus 
zur  Bestattung  abgefordert  werde,  unterliegt  manchen  Beden- 
ken. Angemessener  scheint  es  mir  an  die  Weissagung  des 
Amphiaraos  beim  Tode  des  Archemoros  zu  denken.  Die 
Rückseite  zeigt  eine  der  gewöhnlichen  Grabesdarstellungen: 
einen  Heros  mit  seinen  Waffen  in  einem  zweisäuligen  Ge- 
bäude sitzend,  ringsherum  mehrere  Frauen.  Am  Halse  fin- 
det sich  ein  Frauenkopf  in  der  Mitte  von  Arabesken  und  ein 
sitzender  Dionysos  umgeben  von  sogenannten  hermaphroditi- 
sehen  Genien.  Die  Künstlerinschrift  findet  sich  über  dem 
Viergespanne  auf  der  Vorderseite  und  lautet  nach  dem  Zeug- 
nisse de  Witte’s,  der  das  früher  in  der  vaticanischen  Biblio- 
thek, jetzt  im  Louvre  befindliche  Original  zu  diesem  Zweke 
untersucht  hat,  LA2IM02  ErPA*PE,  während  die  frühere 
Lesung  zwischen  diesem  Namen,  MAEIM02,  AA2IMÜ2  und 
AI2IM02  schwankte.  Winckelmann  Mon.  in.  143;  Millin 
Vases  peints  II,  37 — 38;  Gal.  myth.  169,  611;  Overbeck  Gal. 
her.  Bildw.  T.  28,  1;  Gerhard  Lichtgotth.  III,  4. 

Lysias. 

Ein  Giessgefäss  der  Campana’schen  Sammlung  aus  Caere  ist 
ohne  Figurenschmuck  und  der  schwarze  Firniss  ist  nur  durch 
einen  schmalen  rothen  Streifen  unterbrochen,  auf  dem  die 
Künstlerinschrift  gemalt  ist.  Sie  lautet  AYZIAZ^EPOIESEN- 
HEMIXOJSE1  (r.):  Braun,  Ann.  d.  Inst.  1835,  p.  52. 

Meidias. 

Bekannt  durch  eine  Hydria  im  brittischen  Museum,  reich  ver- 
ziert mit  Figuren  in  schönem,  freiem  und  noch  nicht  entarte- 
tem Styl  unteritalischer  oder  sicilischer  Gefässe,  und  mit 
zahlreichen  Inschriften,  die  erst  lange  nach  der  Bekanntma- 
chung der  Bilder  von  Gerhard  entdeckt  und  nachher,  aber 
ohne  Vergleichung  der  Gerhard’schen  Copie  von  Lenormant 
und  de  Witte  gelesen  wurden.  Im  Hauptbilde  (dem  obern 
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Henkel  gegenüber)  finden  wir  den  Raub  der  Lenkippiden  dar- 
gestellt; im  Centrum  der  obem  Figurenreihe  auf  einer  Säule 
das  alterthümliche  Bild  der  Artemis  mit  dem  Modius;  ihr  zur 
Seite  (links  vom  Beschauer)  Polydeukes,  r OA VAE VK TH2, 
auf  seinem  davon  eilenden  Viergespanne  Hilaeira,  EAEPA, 
entführend.  Entsprechend  harrt  auf  der  andern  Seite  noch 
ruhig  ein  anderes  Viergespann  mit  dem  Wagenlenker  XPV- 
2IPP02,  der  nach  der  Gruppe  unter  dem  Bilde  der  Göttin 
blickt,  wo  Kastor,  KA22TQP,  die  sich  sträubende  Eriphyle, 
EPl&VAH,  umfasst.  Beide  Dioskuren  und  der  Wagenlenker 
tragen  reich  gestickte  Gewänder  und  einen  Myrthenkranz  im 
Gürtel.  Unter  dem  Gespanne  des  Polydeukes  sitzt  am  Ende, 
halb  bekleidet  und  mit  dem  Scepter,  Zeus,  IEV2,  nach  dem 
Centrum  blickend;  auf  ihn  eilt  ArAVH  (lAyXata  vermuthet 
Jahn)  zu,  während  Chryseis,  XPV2EI2,  knieend  nach  der 
Mitte  gewendet  ist,  wo  an  einem  Altar,  neben  dem  ein  Bäum- 
chen steht,  Aphrodite,  Ad>POJITH , sitzt,  nach  der  Gruppe  des 
Kastor  blickend.  Unter  seinem  Gespanne  ist  nur  eine  Figur 
sichtbar,  nämlich  Peitho,  PEI&S2,  vom  Schauplatz  wegeilend, 
der  auf  jeder  Seite  durch  einen  niedrigen  Baum  begrenzt 
wird.  Ueber  dem  Bilde  ME IJIA2EP 0IH2EN.  Unter  diesem 
Gemälde  findet  sich,  durch  einen  Mäanderstreifen  getrennt, 
eine  zweite  Figurenreihe,  die  rings  um  das  Gefäss  herum 
läuft,  aber  in  drei  Abtheilungen  zerfällt.  Im  Mittelpunkt  er- 
scheint der  Hesperidenbaum  mit  dem  Drachen.  Ihm  naht  sich 
XPY20QEMI2,  auf  deren  Schulter  A22  TEPOPH  sich  stützt 
(so  de  Witte  wohl  richtiger  als  Gerhard  Aoixtq^qif).  Hinter  ihr 
sitzt  (Athene)  Hygiea,  VriEA,  mit  dem  Speer,  nach  der  Mitte 
blickend,  aber  mit  dem  Körper  gegen  einen  Jüngling,  KLV- 
TI02,  mit  Chlamys  und  zwei  Speeren  gewendet,  hinter  dem 
hier  die  Scene  mit  einem  niedrigen  Baume  abschliesst.  Auf 
der  andern  Seite  des  Drachen  erblicken  wir  neben  einem  an- 
dern Bäumchen  Air  APA , nach  Herakles,  HPAKAH2,  sich 
umblickend,  der  in  jugendlicher  Bildung,  das  Schwert  an  der 
Seite,  die  Rechte  auf  die  Keule  gestützt,  auf  seinem  Löwen- 
fell sitzt,  nach  der  Mitte  gewendet.  lolaos , 10AEQ2,  hinter 
ihm,  mit  Chlamys  und  Petasus  auf  dein  Rücken  und  zwei 
Speeren  in  der  Rechten,  blickt  wie  im  Weggehen  nach  der 
Mitte  zurück.  — Die  hier  sich  anschliessende  Scene  besteht 
aus  fünf  Figuren:  am  weitesten  von  lolaos  entfernt  sitzt  ein 
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König  mit  Diadem,  Mantel  und  Scepter:  A ....  2.  Die  Ge- 
genwart der  Medea  hatte  früher  hier  den  Aeötes  erkennen 
lassen,  während  jetzt  (vgl.  Arch.  Zeit.  1856,  S.  190)  Aigens 
in  Vorschlag  gebracht  worden  ist.  Je  nach  der  Entschei- 
dung über  diesen  Namen  muss  sich  die  über  den  folgenden 
gestalten,  der  einem  vor  dem  Könige  stehenden  Jünglinge  mit 
Chlamys,  Schwert  und  zwei  Lanzen  angehört:  <t>IAOKTH- 
TH2  ist  hier  nicht  der  bekannte  Freund  des  Herakles,  son- 
dern „Habegern“,  entweder  lason  oder  Theseus.  Unter  den 
folgenden  drei  Frauen  nimmt  Medea,  MHJEA,  in  orientali- 
schem Coslüme  mit  einem  Kästchen  in  der  Hand,  die  mittlere 
Stelle  ein;  E...EPA,  die  voranschreitet,  blickt  nach  ihr  um; 
es  folgt  NIOPH,  ob  Nwßy,  ibavwiti]  oder  XaXxiojn/'i  In  der 
dritten  Scene,  welche  sich  wieder  an  die  erste  anschliesst, 
finden  wir  dieser  zunächst  hinter  Klytios  eine  weibliche  Fi- 
gur mit  geschmückter  Kopf  binde  sitzend,  XPY2I2.  Gegen 
sie  zu  bewegen  sich  mehrere  Jünglinge,  mit  Chlamys  und  Pe- 
tasus  auf  dem  Rücken,  Schwert  und  zwei  Speeren.  Der  vor- 
derste, JHMO&QN,  blickt  nach  dem  zweiten,  0INEY2,  zu- 
rück, der  mit  lebendiger  Geberde  die  Hand  gegen  ihn  aus- 
streckt. Von  den  drei  übrigen  Jünglingen  wendet  sich  der 
erste,  die  Rechte  wie  zur  Ertheilung  eines  Befehls  ausstre- 
ckend, gegen  den  ruhig  dastehenden  Dritten,  gegen  welchen 
auch  der  mittlere,  der  unbewaffnet  auf  seiner  Chlamys 
sitzt,  gerichtet  ist.  Den  Namen  des  ersten  las  Gerhard 
KAYMEN02,  de  Witte  EFMEN02 , den  des  sitzenden  Ger- 
hard ANnoXog,  de  Witte  <I>ASiN;  des  dritten  Gerhard  IPPO- 
xofiN,  de  Witte  XPV2IPr 02.  Publicirt  ohne  Namen,  z.  B.  bei 
Millin  Gal.  myth.  t.  94,.  385;  mit  den  Namen  von  Gerhard: 
Vase  du  Midias,  Berl.  1840.  Vgl.  Jahn  Arch.  Aufs.  S.  132; 
Arch.  Zeit.  1851,  S.  436;  1854,  S.  299. 

Naukydes,  s.  Arydenos. 

Neandros. 

Vulcentische  Schale,  einst  im  Besitz  des  Fürsten  von  Ca- 
nino;  im  Innern  Herakles,  den  Löwen  niederwerfend,  in 
schwarzen  Figuren ; aussen  auf  beiden  Seiten  in  schwar- 
zer Schrift  wiederholt:  NEANJPOS  EPOIESEN : de  Witte, 
p.  4S3. 

Nikosthenes. 

Von  keinem  Vasenmaler  oder  Fabrikanten  haben  sich  so  viele 
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Werke  erhalten,  als  von  Nikosthenes,  und  keines  andern 
Werke  treten  so  charakteristisch  aus  der  Masse  der  übrigen 
"Vasen  heraus,  als  in  der  Mehrzahl  die  seinigen,  freilich  mehr 
durch  Manierirtheit,  als  durch  künstlerisches  Verdienst.  Die 
ganze  Behandlung  ist  meist  ausgesprochen  decorativer  Art 
und  daraus  erklärt  es  sich,  dass  hinsichtlich  der  Gegenstände 
seinen  Werken  nur  selten  ein  besonderes  Verdienst  zukommt. 
Wir  ordnen  seine  Werke  nach  der  Stylart,  indem  wir  die  mit 
schwarzen  Figuren  voranstellen,  sodann  nach  den  Formen 
der  Gefässe,  indem  namentlich  eine  derselben  charakteristisch 
und  ihm  eigentliümlich  ist.  Es  sind  kleine  Amphoren,  etwa 
einen  Fuss  hoch,  mit  schwarzen  Figuren,  die  sich  durch 
dünne  und  breite  bandartige  Henkel  unterscheiden,  auf  deren 
Aussenseite  Figuren  angebracht  sind.  Mit  Ornamenten  oder, 
wenn  auch  seltener,  mit  Figuren  ist  an  diesen  Gefassen  in 
der  Regel  auch  die  innere  Mündung  verziert,  sodann  der  Hals, 
und  endlich  der  Körper  selbst  in  mehreren  Streifen.  Häufig 
sind  diese  durch  dünne  Ringe  in  Relief  getrennt.  Doch  nimmt 
die  Malerei  zuweilen  auf  diese  keine  Rücksicht,  so  dass  die 
Figuren  über  sie  hinweglaufen. 

Solche  Amphoren  sind:  1)  einst  bei  Baseggio  in  Rom: 
auf  den  Henkeln  je  eine  Sirene;  auf  dem  Halse  je  ein  Satyr 
und  eine  Bacchantin;  auf  dem  Körper:  Herakles  und  der 
Löwe;  dabei  Hermes  und  lolaos,  auf  beiden  Seiten  wieder- 
holt; einmal  mit  der  Inschrift  NIKOS&ENES  ErOIESEN : 
[Catal.  of  vases  by  Baseggio  n.  47];  de  Witte  p.  487. 

2)  bei  Campana  (Ser.  VIII,  n.  54) : in  der  Mündung  gelbe 
Ornamente  auf  schwarzem  Grunde;  auf  dem  Henkel  je  eine  ver- 
schleierte Frau,  in  der  Linken  eine  Blume  emporhallend;  am 
Hülse  eine  weibliche  kurzbekleidete  und  geilügelte  Gestalt  in 
schnellem  Schritte,  das  eine  Mal  nach  rechts  gewendet  und  sich 
umblickend,  das  andere  Mal  nach  links  und  gerade  aus  bli- 
ckend; auf  dem  Körper  der  Vase  a)  Herakles  mit  dem  Löwen 
ringend;  das  Gewand  im  Felde  aufgehängt;  1$  ebenso;  b)  ein 
Streifen  von  breiten  Blättern ; c)  ein  Streifen  mit  Thierfiguren: 
ein  Stier,  über  dem  die  Inschrift,  wie  in  N.  1,  zwischen  zwei  Lö- 
wen, dann  eine  Sirene  (Vogel  mit  Frauenkopf)  zwischen  zwei 
Panthern,  endlich  ein  Hirsch  von  einem  Panther  angegriffen. 

3)  bei  Campana  (ib.  n.  56)  in  der  Mündung  ein  Mäander; 
auf  jedem  der  Henkel  ein  Dreifuss ; um  den  Hals  herum  wie 
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unter  einer  durch  eine  Rebe  gebildeten  Laube,  ein  bärtiger 
Satyr  hinter  dem  bärtigen  Dionysos  her  laufend,  der  ein 
Trinkhorn  hält;  diesem  gegenüber  ein  Satyr  und  eine  Bac- 
chantin; auf  dem  Körper  a)  Herakles  (?)  unbärtig,  auf  den 
Löwen  losgehend;  hinter  ihm  aufgehängt  Keule,  Köcher  und 
Chlamys;  ß.  Herakles,  das  Schwert  an  der  Seite,  mit  dem 
Löwen  ringend;  ihm  gegenüber  lolaos,  unbärtig,  mit  Chla- 
mys und  Keule;  die  Inschrift,  wie  in  N.  1,  zwischen  den  Füs- 
sen; b)  Arabesken;  c)  bekleideter  bärtiger  Mann  auf  einem 
würfelartigen  Sitze;  ihm  gegenüber  eine  geflügelte  Frau,  auf 
einem  Klappstuhl  sitzend ; zu  jeder  Seite  ein  Jüngling  zu  Ross, 
ß.  Löwe  und  Panther  zweimal  wiederholt. 

4)  ebendaselbst  (n.  57) : in  der  Mündung,  an  den  Henkeln 
und  dem  Halse  nur  Ornamente;  am  Körper  a)  Herakles,  bärtig 
und  nackt  mit  dem  Schwert  auf  den  springenden  Löwen  los- 
gehend ; hinter  ihm  sind  die  Schwertscheide  und  das  Gew'and 
aufgehängt;  zur  Seite  ein  Mann  in  langem  Gewände  und  ein 
anderer  mit  der  Chlamys.  ß.  Ein  bärtiger  Mann  mit  weis- 
sem  Haar  neben  einem  weissbekleideten  Wagenlenker  auf 
einem  Viergespann,  zur  Seite  je  eine  männliche  Figur,  und 
vor  den  Pferden  die  Inschrift;  b)  Arabesken;  c)  ein  nackter 
unbärtiger  Mann  (Herakles?)  mit  der  Keule,  rückwärts  bli- 
ckend, wo  eine  ebenfalls  nach  rückwärts  blickende  Sphinx 
sich  findet;  vor  ihm  ein  bärtiger  bekleideter  Mann  mit  Kno- 
tenstock auf  würfelartigem  Sitze,  dem  ein  mit  der  Chlamys 
bekleideter  und  mit  einem  Speer  bewaffneter  Mann  entgegen- 
eilt. Hinter  ihm  zwei  Sphinxe  und  sodann  die  Gruppe  der 
beiden  letzten  Figuren  wiederholt. 

5)  ebendaselbst  (n.  59):  in  der  Mündung  Arabesken;  auf 
den  Henkeln:  1)  eine  nackte  Frau,  die  Kniee  etwas  eingebo- 
gen, die  Hände  wie  zum  Gebet  erhoben ; 2)  eine  ähnliche  Frau; 
doch  ist  ihr  Oberkörper  rückwärts  gewendet  und  sie  blickt 
nach  oben.  Am  Halse:  Herakles,  bärtig  und  nackt,  mit  der 
Keule,  in  schnellem  Laufe;  hinter  ihm  ein  wegfliegender 
Vogel;  der  Köcher,  der  Bogen  und  zwei  Pfeile  und  die  Klei- 
dung sind  im  Felde  aufgehängt;  ß.  Der  Löwe  in  drohen- 
der Haltung.  Auf  dem  Körper  a)  Herakles,  die  Chlamys  über 
dem  linken  Arm,  greift  mit  der  Keule  den  Löwen  an ; hinter 
ihm  lolaos  (?)  mit  der  Keule ; auf  der  andern  Seite  ein  Speer- 
träger, im  Weggehen  umblickend.  Unter  den  Figuren  die 
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Inschrift,  ß.  Herakles  (?)  nochmals,  mit  der  Keule  den  Lö- 
wen angreifend,  unter  dem  eine  zerbrochene  Amphora  liegt; 
zwei  Männer  mit  Speeren,  im  Mantel  und  in  der  Chlamys 
stehen  zur  Seite,  b ) Ein  Epheukranz  und  c ) ein  breiter  Ara- 
beskenstreif. 

6)  aus  Caere,  bei  Calabresi  in  Rom:  In  der  Mündung 
Arabesken ; auf  jedem  der  Henkel  ein  bärtiger  tanzender  Sa- 
tyr; am  Halse  eine  langbekleidete  weibliche  Flügelgestalt,  in 
schnellem  Schritte  sich  umblickend,  auf  beiden  Seiten  wie- 
derholt; am  Körper  a)  Herakles  mit  dem  Löwen  ringend 
zwischen  zwei  sitzenden  Männern  mit  Stäben;  die  Kleider 
und  Waffen  oben  aufgehängt;  auf  beiden  Seiten  wiederholt; 
b)  Arabeskenstreif;  c)  acht  Paare  tanzender  Satyre  und  Bac- 
chantinnen. Die  Inschrift  unter  einem  der  Henkel. 

7)  bei  Campana  (n.  53).  Mündung  und  Hals  sind  mit 
Arabesken  verziert;  auf  dem  Henkel  je  eine  Frau  von  weis- 
ser  Farbe,  eine  mit  zwei  Epheuranken;  auf  dem  Körper: 
«)  Kampf  eines  Kriegers  gegen  eine  im  Fliehen  sich  zurück- 
wendende Amazone;  zu  beiden  Seiten  je  eine  Sphinx;  links 
ein  Gewand  über  einen  Klappstuhl  gelegt;  rechts  die  In- 
schrift. ß.  Dieselbe  Darstellung  ohne  den  Stuhl;  und  das 
Gewand  zur  Rechten,  b und  c)  Zwei  Streifen  mit  Orna- 
menten. 

8)  aus  Caere,  im  Museum  Gregorianum  (11,  t.  27,  2):  auf 
dem  Halse  eine  Frau  zwischen  zwei  anspringenden  Löwen, 
von  denen  sie  einen  beim  Halse  erfasst;  1$.  Der  bärtige 
Dionysos  mit  Trinkhorn  und  Weinrebe;  vor  ihm  eine  tan- 
zende Bacchantin.  Auf  dem  Körper,  über  die  beiden  Ringe 
hinweg  und  ringslierumlaufend  eine  Kampfscene,  erklärt  als 
Aeneas,  der  dem  Hektor  gegen  Aias  zu  Hülfe  kommt;  dabei 
noch  zwei  gesonderte  Kämpferpaare,  deren  eins  von  einem 
Bogenschützen  begleitet  ist.  Hinter  diesem  die  Inschrift. 

9)  ebendaher,  bei  Calabresi,  fragmentirt ; auf  jedem  der 
Henkel  ein  langbekleideter  Mann  mitScepter;  am  Halse  Ara- 
besken; auf  dem  Körper  ein  Kämpferpaar  zwischen  zwei 
Frauen;  dazwischen  die  Inschrift. 

lö)  bei  Campana  (n.  62).  In  der  Mündung  und  am  Halse 
Arabesken;  auf  den  Henkeln  1)  ein  nackter  Krieger  mit 
Wehrgehenk  und  Speer;  2)  ein  Schild  und  ein  Helm.  Auf 
dem  Körper  ein  Arabeskenstreif  und  darunter  die  Insehrift; 
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sodann:  eine  weibliche  Flügelgestalt  in  eiligem  Schritte;  zu 
jeder  Seite  je  ein  sitzender  Alter  mit  Stab,  ein  Jüngling  und 
ein  Reiter  mit  Lanzen;  1$  ein  jugendlicher  Reiter  mit  Speer 
zwischen  zwei  Schwerbewaffneten. 

11)  ebendaselbst  (n.  63):  auf  jedem  Henkel  ein  Krieger  in 
Harnisch,  Beinschienen  und  Hehn;  alle  übrigen  Theile  nur 
mit  Ornamenten  geziert,  zwischen  denen  die  Inschrift. 

12)  ebendaselbst  (n.  60):  auf  jedem  Henkel  eine  nackte 
Frau,  mit  der  einen  Hand  ihre  Schaam  bedeckend,  die  andere 
erhebend;  auf  dem  Körper  ein  Jüngling  zu  Ross  zwischen 
zwei  nackten  und  zwei  bekleideten  Gestalten,  auf  beiden  Seiten 
wiederholt,  einmal  mit  der  etwas  fraginentirten  Inschrift;  dar- 
unter zwei  Streifen  Arabesken. 

13)  ebendaselbst  (n.  64):  auf  den  Henkeln  1)  ein  bärtiger 
Satyr  und  2)  eine  tanzende  Bacchantin.  Auf  dem  Halse  ein 
junger  Reiter,  vor  ihm  ein  Mann  mit  der  Chlamys  bekleidet, 
hinter  ihm  ein  Schwerbewaffneter;  ß-  junger  Reiter,  dem  ein 
Hoplit  entgegenkömmt.  Auf  dem  Körper:  der  bärtige  Dio- 
nysos mit  Trinkhorn  und  Epheuzweig  in  der  Mitte  zwischen 
drei  Bacchantinnen  und  zwei  Satyrn;  1$  derselbe  mit  dem 
Kantharos  zwischen  zwei  Paaren  von  Satyrn  und  Bacchan- 
tinnen. Die  Inschrift  über  der  Figur  des  Dionysos. 

14)  aus  Caere,  bei  Calabresi  in  Rom;  auf  den  Henkeln 
je  ein  nackter  Mann;  am  Halse  Arabesken;  auf  dem  Körper 

а)  Jüngling  zu  Pferde  im  schnellsten  Laufe  zwischen  zwei 
laufenden  nackten  Männern,  auf  beiden  Seiten  wiederholt; 

б)  Ornamente ; c)  acht  Paare  tanzender  Satyrn  und  Bacchan- 
tinnen. Die  Inschrift  unter  einem  der  Henkel. 

15)  ebendaher,  in  gleichem  Besitz ; auf  den  Henkeln  Ara- 
besken; am  Halse  je  ein  Faustkämpferpaar  zwischen  zwei  be- 
kleideten Figuren;  auf  dem  Körper:  o)  Tanz;  zwischen  zwei 
Paaren  nackter  Männer  je  eine  Frau,  die  eine  kurzbekleidet, 
die  andere  nackt;  auf  der  Rückseite  ähnliche  Composition, 
etwas  anders  geordnet ; 6)  Arabesken ; c)  rothe  und  schwarze 
Ringe,  zwischen  denen  die  Inschrift. 

16)  aus  Caere,  bei  den  Ausgrabungen  Torlonia’s  gefun- 
den: auf  den  Henkeln  der  bärtige  Dionysos  mit  Weinrebe; 
auf  dem  Halse  zwei  Faustkämpfer  und  zwischen  ihnen  ein 
Dreifuss;  auf  dem  Körper  «)  eine  bekleidete  weibliche  Flü- 
gelgestalt in  eiligem  Schritte  zwischen  zwei  Läufern ; 6)  eine 
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ähnliche  Gestalt  und  auf  jeder  Seite  vier  Männer,  theils  im 
Mantel,  theils  mit  derChlamys  auf  dem  Arme;  c)  Arabesken- 
streif; d)  eine  Reihe  Gänse,  eine  hinter  der  andern:  Visconti, 
Antichi  mon.  di  Ceri,  t.  IX,  B (Atti  delP  accad.  pontif.  T.  VII). 

17)  aus  Caere,  im  Museum  Gregorianum  (II,  t.  27,  1): 
in  der  Mündung  zwanzig  Delphine,  mit  den  Köpfen  nach  in- 
nen gewendet;  auf  jedem  Henkel  einDreifuss;  am  Halse  eine 
bekleidete  weibliche  Flügelgestalt  in  schnellem  Laufe,  auf 
beiden  Seiten  wiederholt;  am  Körper:  ein  Faustkämpferpaar, 
ebenfalls  wiederholt,  einmal  mit  der  Inschrift.  Weiter  unten 
ein  Streif  Thierfiguren:  ein  Löwe  zwischen  zwei  Sirenen, 
dann  ein  Panther  und  ein  Greif  zweimal  wiederholt. 

18)  aus  Caere,  noch  vor  Kurzem  bei  einem  römischen 
Kunsthändler:  an  den  Henkeln  ein  bärtiger  Satyr  und  eine 
weibliche  Gestalt ; am  Halse  zwei  Faustkämpfer  und  zwischen 
ihnen  einDreifuss;  am  Körper  eine  Frau  zwischen  zwei  Krie- 
gern, auf  der  Rückseite  wiederholt;  die  Inschrift  nur  einmal. 
Unter  den  Henkeln  ein  Löwe  und  ein  Panther. 

19)  bei  Cainpana  (n.  52):  in  der  Mündung  und  am  Hen- 
kel Ornamente;  an  jedem  Henkel  ein  tanzender  bärtiger  Sa- 
tyr. Ain  Körper:  zwei  Sphinxe  einander  gegenüber  sitzend, 
zwischen  zwei  männlichen  Figuren,  von  denen  die  eine  sich 
naht,  die  andere  sich  entfernt;  auf  beiden  Seiten  wiederholt; 
am  Ende  der  einen  Darstellung  die  Inschrift.  Weiter  unten, 
durch  einen  Blätterstreifen  getrennt,  Dionysos  auf  itliyphalli- 
schem  Maulthiere  zwischen  sechs  Satyrn  und  sieben  Bacchan- 
tinnen, welche  paarweise  tanzen. 

20)  ebenda  (n.  58):  in  der  Mündung  .sechszehn  Delphine; 
am  Körper:  eine  weibliche  Flügelgestalt  in  schnellem  Laufe; 
über  ihr  die  Inschrift;  vor  ihr  ein  sitzender  Hund  mit  erho- 
bener Pfote;  zu  jeder  Seite  eine  männliche  Gestalt  und  wei- 
ter unter  den  Henkeln  ein  knieender  und  ein  halbgeduckter 
Jüngling.  R.  Eine  ähnliche  Flügelgestalt  zwischen  zwei 
Hunden  und  zwei  Jünglingen. 

21)  ebenda  (n.  55):  auf  den  Henkeln  Rosetten;  am  Halse 
ein  Jüngling  mit  der  Chlamys  bekleidet,  auf  einem  Hippalek- 
tryon;  auf  der  Rückseite  wiederholt,  wo  der  Jüngling  einen 
Helm  trägt.  Am  Körper:  eine  Frau  zwischen  zwei  Jünglin- 
gen, die  in  entgegengesetzter  Richtung  davon  reiten;  darüber 
die  etwas  fragmentirte  Inschrift.  R.  Ein  Jüngling  zu  Pferde 
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gegenüber  einem  sitzenden  alten  Manne,  hinter  dem  ein  an- 
derer stehender  erscheint,  während  hinter  dem  Pferde  noch 
ein  Jüngling  and  ein  Mann  sichtbar  sind.  Unter  jedem  Hen- 
kel ein  Hund. 

‘22)  ebenda  (n.  65):  in  der  Mündung  und  auf  den  Hen- 
keln Ornamente;  unter  einem  der  letzteren  die  fragmentirte 
Inschrift.  Am  Halse  eine  weibliche  Flügelgestalt  in  schnel- 
lem Laufe,  auf  beiden  Seiten  wiederholt;  ebenso  wiederholt 
am  Körper  ein  Jüngling  auf  Hippalektryon  zwischen  zwei  Si- 
renen. Weiter  unten  durch  Epheustreifen  getrennt  ein  bac- 
chischer  Tanz,  neun  Satyrn  und  acht  Bacchantinnen.  Dar- 
unter Wellenverzierung. 

23)  im  brittischen  Museum  (n.  563):  auf  jedem  Henkel 
ein  tanzender  Satyr;  unter  einem  die  Inschrift:  NIK OS QENEES 
EPOIESEN.  Das  Hauptbild  zeigt  sieben  Satyrn  (einen  dar- 
unter ithyphallisch)  und  ebenso  viele  Bacchantinnen  in  leb- 
haftem Tanze.  Ausserdem  finden  wir  (ob  am  Halse?)  zwei- 
mal wiederholt  zwei  Sphinxe  einander  gegenüber  und  zwi- 
schen ihnen  einen  Hahn. 

24)  bei  Campana  (n.  64) : in  der  Mündung  und  am  Halse 
Mäander  und  Arabesken;  auf  jedem  der  Henkel  vier  Schwäne. 
Auf  dem  Körper  ein  Hirsch,  erschreckt,  zwischen  zwei  Pan- 
thern; darüber  die  Inschrift;  auf  der  andern  Seite  ohne  die- 
selbe. Darunter  zwei  Streifen  Ornamente. 

25)  aus  Caere,  bei  Calabresi:  auf  jedem  der  Henkel  ein 
bärtiger  Satyr;  ain  Halse  Arabesken;  auf  dem  Körper  ver- 
schiedene Arabeskenstreifen;  auf  einem  derselben,  den  Bo- 
geniinien  der  Verzierung  folgend,  die  Inschrift. 

26)  bei  Campana  (n.  51);  von  derselben  Form,  aber  darin 
von  den  früheren  abweichend,  dass  der  ganze  Körper  der 
Vase  schwarz  ist;  auf  jedem  der  Henkel  ein  Dreifuss  von 
weisser  Farbe  und  am  Halse  eine  ebenfalls  weisse  nackte 
Frau,  an  einer  Blume  riechend,  während  sie  mit  der  Lin- 
ken einem  ihr  entgegenkommenden  Hunde  schmeichelt;  auf 
der  Rückseite  ähnlich  wiederholt.  Der  Contour  des  Haares, 
ein  Kranz  in  demselben  und  die  Blume  sind  von  violetter 
Farbe,  ebenso  wie  die  Inschrift,  die  sich  auf  der  einen  Seite 
an  der  obern  Biegung  des  Körpers  findet. 

27)  Von  der  gewöhnlichen  Form  ist  eine  Amphora  der 
Blacas’schen  Sammlung  aus  Agrigent;  am  Halse:  ein  Bis* 
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gerpaar  zwischen  zwei  bärtigen  Alten  im  Mantel  mit  Stab; 
B-  ein  Faustk&mpferpaar  ebenso.  Am  Körper;  ein  Faust- 
k&mpferpaar  ohne  Begleitung;  zwischen  ihnen  die  Inschrift; 
I£.  ein  Ringerpaar:  Panofka  Mus.  Blacas  pl.  2. 

28)  Eine  niedliche  kleine  Amphora  mit  Hähnen  und  Pan- 
thern in  der  Sammlung  Palagi  in  Turin  erwähnt  Welcker: 
Rhein.  Mus.  N.  F.  VI,  S.  396. 

Unter  denGefässen  von  anderer  Form  nennen  wir  zuerst: 

29)  ein  grosses  Mischgefäss  im  brittischen  Museum  (n. 
560).  Das  Hauptbild  ist  eine  Gigantomachie : Zeus  mit  langem 
Chiton  und  gestreiftem  Peplos  bekleidet  schwingt  den  Blitz 
gegen  Porphyrion.  Neben  Zeus  erscheint  vollständig  ge- 
rüstet Athene,  hinter  ihr  ein  heransprengendes  Viergespann, 
von  iolaos  in  langem  weissen  Chiton,  mit  dem  Schilde  auf 
dem  Rücken  gelenkt.  Auf  ihm  steht  Herakles,  als  solcher 
nur  durch  das  Löwenfell  kenntlich,  während  er  ausserdem 
mit  Schild  und  Beinschienen  und  dem  in  der  Rechten  ge- 
schwungenen Speer  bewaffnet  ist.  Neben  den  Rossen  läuft 
eine  männliche  Gestalt  in  kurzem  Chiton  und  Stiefeln,  mit 
Flügeln  an  den  Schultern  (ob  ein  Windgott?),  hinter  dem 
Wagen  schreitet  Hermes,  der  rückwärts  blickt  nach  einem 
unbärtigen  Manne,  mit  Diadem,  langem  Chiton  und  Peplos, 
und  einem  nackten  Jünglinge.  Auf  der  andern  Seite,  hinter 
Porphyrion,  flieht  eine  Quadriga,  von  dem  WTagenlenker  in 
langem  Chiton  und  einem  Krieger,  etwa  Enkelados,  bestiegen, 
welcher  letztere  sich  zurückwendet,  um  seinen  Speer  gegen 
Zeus  zu  schleudern.  Gaia,  neben  den  Pferden,  aber  in  ent- 
gegengesetzter Richtung  schreitend,  ermuntert  zum  Kampfe. 
Vor  den  Pferden  endlich  linden  sieh  ein  nackter  bärtiger  und 
ein  unbekleideter  Mann  mit  Stab,  gegen  einander  gewendet. 
1$.  Eine  nicht  näher  zu  bestimmende  Kampfscene  in  ver- 
schiedenen Gruppen,  in  deren  Mitte  zwei  Viergespanne  in 
entgegengesetzter  Richtung  wegeilen.  Die  Inschrift  findet 
sich  am  Rande  der  Vase. 

30  — 31)  zwei  zusammengehörige  Oenochoen  der  Cam- 
pana’schen  Sammlung  (n.  66  und  67)  mit  schwarzen  Figu- 
ren auf  weisslich  gelbem  Grunde  von  gesucht  sorgfältigem 
Style.  Auf  «1er  einen  sehen  wir  Athene,  gerüstet  mit  Aegis, 
Helm  und  Speer,  in  der  Rechten  einen  kleinen  Zweig  mit  drei 
Blüthen  haltend,  welchen  sie  dem  Herakles  darbietet,  der  mit 
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dem  Löwenfell  bekleidet,  mit  Köcher  und  Bogen  auf  dem 
Rücken,  dem  Schwert  an  der  Seite,  der  Keule  in  der  Linken, 
die  Rechte  danach  ausstreckt.  Hinter  ihm  folgt  Hermes  mit 
Chlamys,  Fetasos  und  Flügeln  an  den  Füssen,  den  Caducens 
in  der  Rechten  tragend,  während  er  die  Linke  wie  ermunternd 
erhebt.  Hinter  ihm  die  fragmentirte  Inschrift:  . . SMEPoIE- 
SEN ; hinter  Athene  xAVOS.  Unter  der  Mündung  ist  ein 
bärtiger  Kopf  in  Relief  angebracht.  Die  andere  Vase  zeigt 
uns  wiederum  Athene,  ebenso  gerüstet,  auf  einem  Klappstuhl 
sitzend  und  dem  Herakles  eine  grössere  Blume  anbietend. 
Dieser,  auf  einem  würfelartigen  Sitz  ihr  gegenüber,  erscheint 
hier  ohne  Löwenfell,  mit  einem  um  die  Lenden  geschlagenen 
Mantel,  die  Keule  auf  der  Schulter  tragend  und  (mit  Myr- 
ten?) bekränzt,  und  erhebt  erstaunt  die  Linke.  Hinter  ihm 
finden  wir  auf  gleichem  Sitze  und  ebenfalls  bekränzt  eine  mit 
Doppelgewand  bekleidete  Frau,  die,  während  sie  in  der  Lin- 
ken eine  Blume,  gleich  der  Athene,  erhebt,  ihren  Blick  nach 
rückwärts  wendet  gegen  einen  auf  einem  Klappstuhl  sitzen- 
den bärtigen  Alten  (Zeus?),  der  ebenfalls  mit  doppeltem  Ge- 
wände bekleidet  und  bekränzt  die  Linke  auf  einen  Stab  stützt. 
Hinter  Athene  endlich  finden  wir  auf  würfelartigem  Sitze  Her- 
mes, wie  oben,  nur  mit  Rcisestiefcln  statt  der  Flügel,  die 
Linke  lebhaft  vorstreckend.  Die  fragmentirte  Inschrift  NI- 
KOS&EN . . steht  über  dem  bärtigen  Alten.  Unter  der  Mün- 
dung ein  weiblicher  Kopf  in  Relief.  Publicirt  von  Braun: 
Ann.  d.  Inst.  1834,  p.  46—47. 

32)  Oenochoe  aus  Vulci,  früher  bei  Durand  (n.  147), 
jetzt  im  Münzcabinet  des  pariser  Museums : ein  ithyphallischer 
Satyr,  von  vorn  gesehen,  die  Doppelflöte  blasend ; zur  Rech- 
ten die  Inschrift. 

33)  Eine  Opferschale  (patera  ombilicata)  aus  Vulci,  ohne 
Figuren,  nur  mit  der  Inschrift  um  den  Umbilicus  herum,  in 
der  Feoli’schen  Sammlung:  Campanari  Vasi Feoli  n.  162;  und 

34)  eine  ähnliche  Schale  aus  Vulci,  früher  bei  Cauino: 
[Dubois  Cat.  des  vßses  etr.  n.  134.] 

33)  ein  Becher  mit  einem  Henkel,  einst  in  Alibrandi's 
Besitz  und  also  wahrscheinlich  aus  Caere  stammend:  ein 
bacchischer  Tanz  von  fünf  Silenen  und  vier  Bacchantinnen, 
darüber  die  gewöhnliche  Inschrift.  An  dem  Ansatz  des  Hen- 


Digitized  by  Google 


717 


kels  nach  innen  ein  weiblicher  Kopf  in  Relief  (nach  einer 
Zeichnung  beim  arch.  Institut). 

Wiederum  zahlreicher  sind  die  Trinkschalen,  und  zwar 
zun&chst : 

36)  ohne  Figuren,  früher  bei  Canino,  später  in  der  Pour- 
tales’schen  Sammlung:  [Dubois  Cat.  des  vas.  4tr.  n.  136; 
Cat.  Pourtales  n.  461].  Die  Inschrift  findet  sich  auf  dem 
Fusse;  doch  bemerkt  de  Witte  (p.  487),  dass  dieser  Fuss 
möglicher  Weise  zu  einer  andern  Vase  gehört  habe.  . 

37)  ebenfalls  aus  Canino’s  Sammlung  [Dubois  1. 1.  n.  142] : 
im  Innern  ein  Gorgoneion ; die  Inschrift  um  den  Fuss  herum. 

38)  ehemals  in  Baseggio’s  Besitz:  innen  ein  Gorgoneion ; 
aussen : A.  Dionysos  sitzend  zwischen  einem  Satyr  und  einer 
Bacchantin.  B.  Quadriga  von  vorn  gesehen;  auf  jeder  Seite 
eine  Frau:  Cat.  of  vases  by  Baseggio  n.  68. 

39)  bei  Campana  (n.  69),  offenbar  identisch  mit  der  von 
Panofka  (S.  180)  erwähnten  vulcentischen  Schale  Depoletti’s : 
innen  ein  bärtiges  Gorgoneion ; aussen  zwischen  je  zwei  gros- 
sen Augen  A.  Herakles  mit  Löwenhaut,  Schwert  und  Köcher, 
seine  Keule  mit  beiden  Händen  auf  hebend;  die  Inschrift  zwi- 
schen den  Umrissen  der  Augen.  B.  Der  bärtige  Dionysos 
mit  Kantharos,  nach  dem  sich  Hermes  im  Weggehen  um- 
blickt. Unter  den  Henkeln  Weinstöcke,  die  ihre  Reben  weit 
ausbreiten. 

40)  ans  Vulci:  innen  ein  Gorgoneion;  aussen  zwischen 
den  Augen  und  Weinranken:  A.  ein  Krieger  zu  den  Füssen 
der  Athene;  B.  Theseus  und  der  Minotauros.  Unter  den 
Henkeln  ein  Satyr  und  eine  nackte  Bacchantin;  die  Inschrift 
um  den  Fuss  herum:  Mus.  6tr.  de  Canino  n.  1516. 

41)  aus  Vulci:  innen  ein  Gorgoneion;  aussen  zwischen 
den  Augen:  A.  Aeneas  vollständig  gerüstet,  von  Askanios 
begleitet,  trägt  seinen  Vater  auf  dem  Rücken  fort,  der  im 
Mantel  und  mit  einem  Stab  in  der  Linken,  die  Rechte  wie 
demonstrirend  erhebt;  die  Inschrift  zwischen  den  Umrissen 
des  einen  Auges;  B.  zwei  Krieger  im  Kampfe  über  einem 
dritten,  der  im  Begriff  ist,  zu  fallen:  Mus.  6tr.  de  Canino 
n.  567 ; nach  der  Beschreibung  ganz  übereinstimmend  mit  der 
Schale  bei  Campana  n.  68. 

42)  aus  Vulci,  einst  bei  Durand  (n.  418),  dann  bei  Beu- 
gnot (n.  57),  zuletzt  beiW.  Hope:  Odysseus  und  die  Sirenen. 
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Zwei  Schiffe  mit  weissen  Segeln;  das  Vordertheil  mit  einem 
Eberkopf,  das  Hintertheil  mit  dem  Kopf  eines  Schwans  ver- 
ziert; vorn  steht  je  eine  bekleidete  Figur,  hinten  sieht  man 
je  einen  Ruderer.  Gegen  den  Henkel  zu  eine  Sirene  auf 
einem  Felsen,  die  nach  den  Schiffen  zurückblickt,  und  weiter- 
hin ein  Delphin,  ln  der  Inschrift  lautet  das  Verbum  EPOIE. 
g.  Aehnliche  Vorstellung  ohne  Inschrift:  am  Vordertheil  ist 
je  ein  Auge  gemalt ; die  bekleidete  Figur  fehlt ; einer  der  Ru- 
derer hebt  erstaunt  die  Hand  auf. 

43)  aus  Vulci,  im  berliner  Museum  (N.  1595),  von  af- 
fectirt  alterthümlicli  zierlichem  Styl.  Im  Centrum  des  Innen- 
bildes erblicken  wir  eine  Sphinx,  umgeben  von  einem  Orna- 
ment, welches  dieses  Mittelbild  als  selbständig  abschliesst. 
Um  dasselbe  herum  aber  laufen  drei  nicht  weiter  getrennte 
concentrische  Kreise  von  Figuren:  a)*vier  Hähne  und  eben 
so  viele  Hennen ; 6)  athletische  Darstellung  von  achtzehn  Fi- 
guren, nämlich  ein  Ringer-  und  ein  Faustkämpferpaar,  fünf 
Läufer,  ein  Speerwerfer,  zwei  andere,  vielleicht  Springer,  und 
sechs  Aufseher;  c)  ein  Kreis  von  Thieren:  fünf  Panthern, 
drei  Rehen,  einem  Widder,  einer  Ziege  und  zwei  Vögeln  mit 
Frauenkopf.  Aussen:  A.  ein  Jüngling  mit  der  Lanze  zu 
Ross;  und  B.  dieselbe  Figur,  der  ein  nackter  Mann  folgt; 
darüber  die  Inschrift:  Gerhard,  Trinkschalen  T.  1. 

44)  ebenfalls  aus  Vulci  und  vielleicht  mit  der  vorigen 
gefunden,  zu  der  sie  ein  Seitenstück  abgiebt,  im  berliner  Mu- 
seum (N.  1596):  im  Centrum  ein  kauernder  nackter  Mann  mit 
einem  keulenartigem  Stabe  (Lagobolon),  umgeben  von  einem 
Ornament,  um  welches  herum  eine  etwas  fragmentirte  Dar- 
stellung aus  dem  Landleben  läuft:  drei  nackte  Männer  mit 
Stäben  lenken  jeder  einen  mit  zwei  Ochsen  bespannten  Pflug; 
zwischen  ihnen  erscheint  ein  Sämann  mit  einem  'Korbe  am 
Arm,  und  zwei  andere  Männer,  einer  davon  mit  einem  Stabe, 
wie  um  die  Thiere  zu  verjagen,  die  zahlreich  im  Raume  ver- 
theilt sind:  eine  Eidechse  unter  dem  einen  Pfluge;  alle  übri- 
gen über  denselben  gegen  den  Rand  der  Schale  zu:  fünf 
Rehe,  eine  Eidechse,  eine  Heuschrecke  und  eine  Schildkröte, 
nicht  nach  ihren  natürlichen  Proportionen,  sondern  ziemlich 
alle  in  gleicher  Grösse.  Aussen  je  eine  Sirene  und  über 
einer  derselben  die  Inschrift : Gerhard,  Trinkschalen  und  Gef. 
T.  1;  vgl.  Bull.  d.  Inst  1849,  p.  84. 
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45)  ans  Vulci,  einst  in  Canino’s  Besitz:  Procession  von 
Männern  mit  einer  verschleierten  Frau,  erwähnt  von  Gerhard 
Rapp.  vnlc.  n.  552  und  711. 

45)  Eine  Vase  mit  schwarzen  Figuren  im  Besitz  des 
Rord  Northampton  wird  ohne  Angabe  der  Darstellungen  von 
Birch  in  Gerhard’s  Arch.  Zeit.  1846,  S.  341  erwähnt. 

Von  gemischtem  Styl  sind  folgende  zwei  Gef&sse: 

47)  Eine  Schale  aus  Vulci  mit  schwarzen  Figuren  im  In- 
nern und  rothen  an  der  Aussenseite,  einst  in  Canino’s  Besitz 
(Mus.  6tr.  n.  273):  Innen  ein  bärtiger  bekränzter  Mann, 
der,  das  linke  Knie  beugend  und  den  Kopf  rückwärts  wen- 
dend, die  Rechte  mit  dem  Ausdruck  des  Erstaunens  erhebt; 
ringsherum  die  vom  und  hinten  beschädigte  Inschrift  . . KOS- 
GENES Er  Ol ....  Aussen:  zwischen  je  zwei  grossen 
Augen  einer  Seits  ein  nackter  Jüngling,  anderer  Seits  ein 
Widder. 

48)  Vulcentische  Schale  der  Feoli’schen  Sammlung  (Cam- 
panari  Vasi  Feoli  n.  58):  Innen  ein  Jüngling  mit  einer  Trink- 
schale (nach  Gerh.  Rapp.  vulc.  n.  727  schwarz  auf  rothem 
Grunde);  aussen  zwischen  je  zwei  grossen  Augen  A.  ein 
sitzender  ithyphallischer  Satyr  mit  einem  Trinkhorn  und  die 
Inschrift  Ef IKTETOS  ErPASQEN;  B.  ein  schwarzes  Pferd 
mit  rothem  Schwanz  und  die  Inschrift  des  Nikosthenes. 

Mit  rothen  Figuren  sind  bis  jetzt  nur  zwei  Vasen  be- 
kannt: 

49)  Kantharos  aus  Vulci,  früher  bei  Durand  (n.  662),  dann 
bei  Beugnot  (n.  12),  zuletzt  bei  Pourtales  [Dubois  n.  377] : 
Obscöner  Tanz  von  drei  nackten  Jünglingen  und  zwei  nack- 
ten Frauen,  ß.  Dieselben  Personen  auf  einem  Lager  in  sehr 
indecenter  Gruppirung;  einer  der  Jünglinge  hält  einen  gros- 
sen Phallus.  Die  Inschrift,  schwarz  gemalt,  läuft  um  den 
Fuss  herum ; ausserdem  finden  sieh  viele  unleserliche  Inschrif- 
ten zwischen  den  Figuren. 

50)  Gefäss  von  eigenthümlicher  Form  aus  Vulci,  im  ber- 
liner Museum  (N.  1652);  nämlich  ein  zweihenkliger  Napf  mit 
siebartig  durchlöchertem  Ausguss,  der  durch  ein  Gorgoneion 
in  altem  Style  verkleidet  ist.  Auf  der  oberen  Fläche  dieser 
Mündung  sind  zwei  sitzende  Jünglinge  dargestellt;  der  eine 
fasst  nach  der  Siegesbinde;  der  andere,  mit  Armbändern, 
hält  Badegeräth,  Striegel  und  Salbgefäss  in  den  Händen.  An 
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den  Aussenseiten  des  mehrfach  restaurirten  Gefässes  finden 
wir  A.  den  Festzug  eines  Wagenlenkers  oder  Kriegers,  dem 
ein  anderer  entgegentritt,  während  ihn  ein  sitzender  Kampf- 
richter erwartet,  B.  eine  Jagd:  zwei  Bogenschützen  and  ein 
Hoplit  kämpfen  gegen  einen  ermatteten  Hirsch  und  einen  Pan- 
ther, der  diesen  zu  zerfleischen  sich  anschickt.  Daneben, 
wie  auch  neben  dem  Viergespann,  ein  JBaum.  Der  Name  des 
Künstlers  findet  sich  am  Fusse. 

Endlich  51)  erwähnt  Welcker  (Rhein.  Mus.  N.  F.  VI, 
S.  393)  ein  lekythosähnliches  Gefäss  aus  Vulci  bei  Baseggio 
in  Rom  mit  einem  schönen  weiblichen  Kopfe  in  Hochrelief 
und  der  gewöhnlichen  Inschrift, 

Die  Hauptmasse  der  Vasen  des  Nikosthenes  besteht  nach 
obigem  Verzeichnisse  aus  kleinen  Amphoren  und  aus  Trink- 
schalen. Wie  sich  diese  aber  der  Form  nach  scheiden,  so 
noch  unter  einem  andern  Gesichtspunkte,  welcher  weit  auf- 
fallender ist,  nämlich  nach  den  Fundorten.  So  weit  unsere 
Nachrichten  reichen,  stammen  die  Amphoren,  wenigstens  die 
von  eigenthtimlicher  Form,  ohne  Ausnahme  aus  Caere,  die 
Trinkschalen  aus  Vulci.  Wir  dürfen  demnach  die  Fabrik  des 
Nikosthenes  nach  keinem  der  beiden  Orte  verlegen,  sondern 
je  nach  dem  Geschmacke  und  der  Mode  derselben  scheint 
die  eine  Klasse  von  Gefässen  hierhin,  die  andere  dorthin  von 
auswärts  eingeführt  worden  zu  sein. 

Nos(?)y  nthios  (?),  s.  Panphaeos  N.  6. 

[O  enieus. 

In  den  Schriftzügen  einer  Vase  aus  Anzi  NTOI  ESEOI  NIES 
glaubte  Minervini  (Bull.  nap.  I [1843],  p.  27)  eine  Künstlerin- 
schrift EIIOIESEOINIES  zu  entdecken.  Mit  Recht  bemerkt 
jedoch  de  Witte  (p.  387),  dass  sich  diese  Züge  neben  einer 
bacchischen  Darstellung  und  neben  anderen  bacchischen  Aus- 
rufen finden,  so  dass  sie  theils  sich  diesen  anschliessen , der 
Name  OINIES  aber  sich  auf  einen  Satyr  beziehen  möchte.] 
Onesimos,  s.  Euphronios. 

Panphaios. 

Der  Name  dieses  Künstlers  findet  sich  auf  den  Vasen  in  sehr 
verschiedener  Weise  geschrieben,  ohne  dass  es  gerechtfertigt 
wäre,  deshalb  auf  eine  Verschiedenheit  der  Person  zu  schließ- 
sen.  Er  lautet  theils  Panthaios,  theils  Panphaios,  daneben 
aber  auch  Panphanos,  Phanphaios,  und  auf  denselben  Künst- 
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ler  werden  wir  auch  den  auf  zwei  Vasen  vorkommenden  Pa- 
mapliios  beziehen  dürfen.  Da  nach  Letronne  [Rev.  arch. 
V,  1,  p.  126]  die  Form  Panthaios  gegen  die  Gesetze  der 
griechischen  Sprachbildung  verstösst,  dazu  auch  0,  O und  O 
leicht  aus  Nachlässigkeit  verwechselt  werden  konnten,  so 
wird  Panphaios  als  die  Grundform  des  Namens  betrachtet 
werden  müssen,  dessen  Bildung  von  Boeckh  (bei  Panofka: 
über  den  Vasenbildner  Panphaios,  Berl.  Akad.  1848,  S.  225  ff.) 
ausführlich  gerechtfertigt  worden  ist.  Die  übrigen  Formen 
erklären  sich  leicht  theils  aus  der  Nachlässigkeit  des  Malers, 
theils  aus  den  Modificationen  der  Aussprache  des  gewöhnli- 
chen Lebens. 

Unter  den  Gefässen  dieses  Künstlers  überwiegen  der 
Zahl  nach  die  mit  rothen  Figuren  und  unter  diesen  wiederum 
die  Trinkschalen,  mit  deren  Beschreibung  wir  beginnen: 

1)  in  München  (N.  439):  A.  Herakles  knicend  mit  dem 
Löwen  ringend ; über  diesem  an  einem  Oelbaum  bängt  der 
Köcher,  hinter  Herakles  Schwert  und  Mantel.  Rechts  eilt 
nach  der  Mittelgruppe  zurückblickend  ein  Jüngling  davon, 
links  ebenso  Athene;  noch  weiter  links  kniet  ein  bärtiger 
Krieger  mit  Helm  und  Lanze.  Die  Mittelgruppe  ist  grösser 
als  die  übrigen  Figuren.  B.  Fünf  nackte  Männer  in  lebendi- 
ger Bewegung,  einer  davon  mit  einer  grossen  Amphora,  ein 
anderer  mit  einem  Weinschlauch.  Unter  dem  einen  Henkel 
eine  Birne.  Innen  ein  tanzender  Krieger,  sehr  ergänzt.  Auf 
dem  Rande  des  Fusses  PAN&AIOS  Bf  OIESEN.  Buchstaben, 
die  keinen  Sinn  geben,  finden  sich  auch  zwischen  den  Figu- 
ren. Wahrscheinlich  ist  diese  Schale  die  fragmentirte  Can- 
delori’sche,  also  aus  V ulci,  deren  Fuss  mit  der  Inschrift  Ger- 
hard Rapp.  vulc.  n.  712  erwähnt. 

2)  aus  Vulci,  im  brittischen  Museum  (n.  834):  A.  Ein 
nackter  bärtiger  Mann  wird  von  zwei  geflügelten  Dämonen 
von  der  Erde  aufgehoben.  Sie  sind  gerüstet  mit  Harnisch, 
Schwert,  Helm  und  Beinschienen,  und  wahrscheinlich  als 
Schlaf  und  Tod  zu  erklären  (nach  Anderen  als  Windgötter), 
welche  den  Leichnam  des  Memnon  entführen.  Demnach 
würde  die  Frauengestalt  in  lebhafter  Bewegung  auf  der  einen 
Seite  für  Eos  zu  halten  sein,  während  auf  der  andern  Seite 
Iris  mit  dem  Heroldsstab  herbeieilt.  B.  Sieben  Amazonen, 
die  sich  zum  Kampfe  bereiten,  zwei  darunter  als  Bogen- 
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schützen  gerüstet,  die  mittlere  im  Begriff,  sich  die  Beinschie- 
nen anzuiegen,  die  übrigen  in  mehr  oder  minder  schwerer 
Bewaffnung,  innen  ein  Silen  mit  dem  Trinkhorn.  Am  Fusse 
die  Inschrift  PAK0A1OS  ErO/ESEN:  Birch  in  der  Archäolo- 
gia  XXIX,  p.  139  sq.;  Gerhard  Aus.  Vas.  III,  221—222;  Pa- 
nofka,  der  Vasenbildner  Panphaeos  Taf.  4 (Berl.  Akad. 
1848). 

3)  aus  Vulci,  einst  bei  Baseggio  [Cat.  of  vases  n.  15]: 
auf  jeder  Seite  der  beiden  Henkel,  und  mit  den  Köpfen  die- 
sen zugewendet,  je  ein  geflügeltes  Ross;  auf  den  von  ihnen 
fireigelassenen  Feldern  der  beiden  Aussenseiten , je  vier  zum 
Kampfe  sich  rüstende  und  ausziehende  Krieger  und  6 naTs 
ttaXog.  Innen  ein  itn  Laufen  sich  umblickender  Silen  mit 
Schlauch  und  Trinkhorn,  und  rings  herum  die  Inschrift,  wie  1 : 
Panofka  T.  2. 

4)  aus  Vulci,  früher  bei  Durand  (n.  117),  jetzt  im  britti- 

schen  Museum  (n.  817):  Flügelrösse,  wie  in  N.  2,  aber  in 
entgegengesetzter  Richtung;  zwischen  denselben:  A.  Der 

b&rtige  langbekleidete  Dionysos  mit  zwei  Rehfellen  über  den 
beiden  Armen  zwischen  zwei  nackten  bärtigen  Satyrn,  alle 
in  lebendiger  Bewegung;  B.  Krotalistria  zwischen  zwei  tan- 
zenden Satyrn.  Zwischen  den  Figuren  sehr  zahlreiche  In- 
schriften ohne  Sinn.  Um  den  Fuss  herum  der  Name  des 
Künstlers,  wie  in  N.  1:  Panofka  T.  3. 

5)  aus  Vulci,  im  brittischen  Museum:  A.  Ein  Krieger 
seinen  Gegner  tödtend  und  zwei  andere,  Lanzen  gegen  ge- 
flügelte Rosse  werfend;  B.  sieben  Silene,  wovon  fünf  aus 
Amphoren  zechen,  zwei  ithyphallisclie  tanzen ; innen  ein  Krie- 
ger mit  einem  Pferde.  Die  Inschrift  am  Fuss,  wie  N.  I:  Pa- 
nofka S.  220,  N.  4. 

6)  aus  Vulci,  früher  bei  Canino,  später  bei  Blacas: 
A.  Ein  bärtiger  Mann  mit  kurzem  Chiton  und  Petasus  (für 
Hermes  erklärt)  auf  einem  Felsen  sitzend  und  die  Leier  spie- 
lend; dabei  die  Inschrift  NOS . VNOIOSEPOIENOSENON 
(oder  BON) ; B.  drei  ithyphallische  Satyrn  und  drei  Mäna- 
den.  Innen  eine  nackte  Frau  in  obscöner  Stellung,  in  jeder 
Hand  einen  Phallus  haltend;  rings  herum  P AN&AIOS EPOIE- 
SEN:  Mus.  6tr.  de  Canino  n.  1303;  de  Witte  Cat.  6tr.  n.  17. 
Dass  die  erste  Inschrift,  wie  die  zweite,  einen  Künstlernamen 
enthält,  scheint  nicht  zu  bezweifeln,  doch  ist  er,  wie  so 
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manche  andere  gerade  auf  Trinkschalen,  corrupt,  and  No- 
ffiiifjuptos  nach  Panof ka’s  Meinung  (S.  235)  rechtfertigt  die  von 
diesem  vorgeschlagene  Deutung  als  „Sinnverfinsterer“  nur 
insofern,  als  uns  dieser  Name  über  den  Sinn  der  Inschrift 
nicht  aufklärt.  Das  Ende  desselben  OSENON  deutet  Wel- 
cker  cos  yv  ovv  (Rhein.  Mus.  I,  S.  323). 

7)  aus  Vulci,  einst  bei  Canino  (Mus.  6tr.  n.  1116): 
Aussen  zehn  nackte  Figuren  mit  Amphoren  und  Trinkhörnern ; 
innen  ein  nackter  Jüngling  auf  einem  Schlauche  reitend.  Die 
Inschrift,  wie  N.  1,  um  den  Fuss  herum. 

8)  bei  Campana  (Ser.  IV,  n.  642):  A.  zwei  bärtige  Bo- 
genschützen, jeder  ein  Pferd  führend,  und  sich  umblickend, 
wo  neben  den  Pferden  zwei  unbärtige  Krieger,  vielleicht 
Amazonen,  mit  lebhaft  erhobener  Rechten  laufen;  B.  zwei 
Gruppen  einer  Figur  zu  Pferde  und  einer  zu  Fuss  im  Beginne 
des  Kampfes  (wie  es  scheint,  Amazonen  und  Griechen),  und 
Reste  von  den  Figuren  eines  Bogenschützen  und  eines  Krie- 
gers. Innen  eine  nackte  Frau,  die  ein  Kissen  auf  ein  Bett  legt. 
Von  der  Inschrift  am  Fusse  ist  nur  . . OSEPOIESEN  erhal- 
ten, doch  lässt  die  Form  der  Vase  und  der  Styl  der  Zeich- 
nung keinen  Zweifel  über  die  Ergänzung. 

9)  ebenda  (n.  665),  ohne  Grund  als  Odysseus  und  Dio- 
medes  mit  den  Rossen  des  Rhesos  bezeichnet,  während  ein 
wenig  charakterisirter  Amazonenkampf,  auf  beide  Aussensei- 
ten  vertheilt,  dargestellt  scheint.  Innen  ein  Jüngling  mit  einem 
Stabe  und  einem  Schlauche  auf  der  Schulter  und  ein  bärti- 
ger Mann  mit  Stab  und  Trinkschale.  Die  Inschrift  am  Fusse 
lautet  PAN(t>ANOS  (so)  Er  OHSEN. 

10)  einst  bei  Canino,  jetzt  im  Louvre;  zwischen  je  zwei 

grossen  Augen:  A.  ein  junger  nackter  Krieger,  der  einen 

zur  Erde  gefallenen  Speer  aufliebt;  EP1KTETOS ; B.  ein 
Bogenschütz,  der  einen  Pfeil  aus  seinem  Köcher  nimmt; 
EPPA<t>SEN’,  innen  ein  Mann,  der  in  eine  Oenochoe  ein  Be- 
dürfniss  verrichtet;  P A MA (T>IOS  EPOIESEN : [Dubois  Vases 
de  Canino  n.  174,  wo  nach  de  Witte  aus  Versehen  H apdoQos 
gedruckt  ist]. 

11)  aus  Vulci,  im  berliner  Museum  (n.  1607):  A.  Ge- 
genüber einem  langbekleideten  Flötenspieler,  der  den  Beutel 
am  Arm  trägt  und  die  Doppelflöte  mit  den  Phorbeia  am 
Munde  befestigt  hat,  erscheint  ein  nackter  Athlet,  der  im 
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Springen  einen  Stab  schwingt.  Es  folgt  ein  zweiter  Flöten- 
spieler , dem  gegenüber  ein  anderer  Athlet  mit  dem  Diskus 
in  der  erhobenen  Linken  steht;  ein  dritter,  von  ihm  abge- 
wendet, ist  beschäftigt,  sich  den  Cestus  anzulegen.  Zu  bei- 
den Seiten  der  mittleren  Figur  EPIK — TETOS;  B.  ein  Jüng- 
ling mit  enger  Jacke,  Schurz  und  langen  Stiefeln,  be- 
schäftigt, zwei  Pferde  zu  zügeln;  darüber  EaPA4>SE1V  und 
KAI  OS.  Innen  ein  bärtiger  Silen  mit  einem  halbleeren 

Schlauche  in  der  Linken  und  im  Vorschreiten  sich  umbli- 
ckend ; der  Name  P AM A<t>IOS  vor  und  hinter  der  Figur  wie- 
derholt: Gerhard  Aus.  Vas.  IV,  272. 

12)  eine  im  Bull.  d.  Inst.  1842,  p.  167  flüchtig  erwähnte 
Schale;  aussen  zwischen  je  zwei  Augen:  A.  ein  Ziegenbock 
und  B.  ein  böotischer  Schild.  Die  Inschrift  am  Fusse  scheint 
nach  der  mir  vorliegenden  flüchtigen  Zeichnung  die  gewöhn- 
liche, wie  auf  N.  1. 

13)  aus  Vulci,  im  Museum  Gregorianum  (II,  t.  69,  4): 
Aussen  je  zwischen  zwei  grossen  Augen:  A.  ein  nackter 
Jüngling,  im  Springen  einen  Stab  schwingend;  B.  ein  nack- 
ter Jüngling,  sich  bückend,  nur  halb  erhalten.  Innen  ein 
Jüngling  mit  leichter  Keule  in  der  Rechten,  und  im  Laufen 
sich  umblickend,  wobei  er  sich  durch  die  über  den  linken 
Arm  gehängte  Chlamys  gegen  einen  Angriff  zu  decken  scheint; 
ringsherum  o 7iatg  xaXog.  Die  gewöhnliche  Inschrift  am  Fusse, 
über  den  bemerkt  wird,  dass  er  vielleicht  nicht  ursprünglich 
zur  Vase  gehöre,  indem  die  Paläographie  des  Namens  und 
der  Inschrift  des  Innenbildes  verschieden  seien.  Allein  der 
mehr  archaisirende  Styl  des  letztem  unterscheidet  sich  gleich- 
falls von  dem  der  Aussenbilder  und  der  Vergleich  der  ersten 
Figur  mit  einer  entsprechenden  auf  N.  11,  und  vielleicht  der 
zweiten  mit  einer  andern  auf  N.  10  scheinen  für  die  Richtig- 
keit der  Zusammensetzung  zu  sprechen. 

Nur  ein  Innenbild  haben  die  folgenden  Trinkschalen: 

14)  aus  Vulci,  einst  bei  Canino  (Mus.  6tr.  n.  1513):  ein 
nackter  Mann  auf  einem  Felsen  sitzend,  mit  einem  Horn  in 
der  Hand.  Die  Inschrift  lautet  nach  der  Tafel  bei  Canino 
PANOAIOS  ErOIESEN  (nicht  &,  wie  de  Witte  angiebt). 

15)  im  Museum  Casuccini  zu  Chiusi,  ungenau  abgebildet 
im  Mus.  Chius.  II,  t.  133:  nicht  eine  Frau,  sondern  ein  nack- 
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♦er  Jüngling  mit  einem  Becher  auf  der  Rechten,  im  Vorschrei- 
ten sich  umblickend.  Rings  herum  die  Inschrift. 

16)  aus  Vulci,  einst  bei  Canino:  ein  nackter  Mann  mit 
dem  Unterkörper  in  einem  Bade  stehend  (nach  Panofka  n.  12, 
halb  von  einer  Mauer  verdeckt),  auf  dessen  Rand  mit  schwar- 
zen Buchstaben  die  Inschrift  P AN&A/OS  EpOIESEN  gemalt 
is*  (so  nach  de  Witte,  nicht  inote  oder  Incut,  wie  Ularao  p. 
165  und  264  angiebt):  [Dubois  Vases  de  Canino  n.  239]. 

17)  aus  Etrurien,  im  berliner  Museum  (n.  1665):  ein  Pferd, 
in  der  Mitte  stark  restaurirt;  um  dasselbe  herum  PANOAOS 
(so)  EpOIESEN : Panofka  Taf.  1. 

18)  aus  Vulci:  ein  bärtiges  Gorgoneion  und  uin  dasselbe 
herum  die  Inschrift  ÜANOAIOS  MEPOIESEN : Bull.  d.  Inst. 
1844,  p.  100. 

Unter  den  Gefässen  von  anderer  Form  steht  verein- 
zelt da: 

19)  einStamnos  (Olla)  aus  Caere,  im  brittischen  Museum 
(n.  789):  Herakles,  HEPAKf'E  (r.),  nackt  mit  Acheloos, 
A-\-E  V OIO?  (r.),  ringend,  dem  er  sein  grosses  Horn  von  der 
Stirn  zu  brechen  im  Begriff  ist.  Acheloos  ist  mit  menschli- 
chem Oberkörper  bis  zur  Brust  gebildet,  an  welche  sich  ein 
grosser  Fischleib  anschliesst.  Darüber  <DANO  ....  EPOIEI , 
1$.  Ein  nackter  bärtiger  Satyr,  die  Doppelflöte  blasend  und 
ihm  gegenüber  eine  Bacchantin,  OPEIQPA  (r.),  langbeklei- 
det, mit  einem  Pantherfell  über  den  Schultern,  einem  epheu- 
bekränzten  Pileus  auf  dem  Haupte,  und  in  der  Rechten  einen 
thyrsusartigen  Baumzweig,  in  der  erhobenen  Linken  Krota- 
len  haltend:  Gerhard  Auserl.  Vas.  II,  T.  115;  Panofka  T.  5. 

Ebenfalls  aus  Caere  stammen  (20  — 21)  zwei  Amphoren 
der  Campana’schen  Sammlung  (Ser.  VIII,  n.  70.  71),  die  sich 
in  der  Form  und  zum  Theil  in  der  Vertheilung  des  Bilder- 
schmuckes denen  des  Nikosthenes  anschliessen,  allerdings 
mit  dem  Unterschiede , dass  die  Figuren  roth  und  in  einem 
mit  den  bisher  betrachteten  Vasen  übereinstimmenden  Style 
ausgeführt  sind: 

20)  in  der  Mündung  schöne  Palmetten  Verzierung;  auf 
den  Henkeln  je  ein  nackter  Krieger  mit  dem  Helm  auf  dem 
Haupte;  auf  dem  Halse  eine  kurzbekleidete  Figur  (mit  enger 
Jacke  und  kurzem  Rock)  ohne  Andeutung  der  weiblichen 
Brust,  aber  mit  Franenmütze  und  Armband,  in  jeder  Hand 
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einen  Delphin  beim  Schwanz  haltend  jund  so  im  Laufe  sich 
umblickend;  auf  beiden  Seiten  wiederholt.  Am  Körper:  Chi- 
ron, -\-IPON,  als  vollständiger  Mann  im  Mantel  mit  angesetz- 
tem Fferdekörper  gebildet  und  einen  Baumzweig  mit  aufge- 
hängten Hasen  auf  der  Schulter  tragend,  hält  auf  seiner  Rech- 
ten den  in  einen  Mantel  eingewickelten  kleinen  Achilles, 
A+If'EVS  (r.).  Bs-  Menelaos,  MENEVlOS,  gerüstet  mit 
Panzer,  Beinschienen  und  dem  über  das  Gesicht  gezogenen 
Helm,  zückt  das  Schwert  gegen  Helena,  kEVENE,  die  sich 
umwendend  um  Gnade  bittet.  Darüber  <D A£Q AIOS  EPOI- 
ESEN. 

21)  In  der  Mündung  schöne  Palmetten,  auf  den  Henkeln 
je  ein  nackter  bekränzter  Jüngling,  mit  einer  Binde  um  den 
Schenkel,  einem  Kranze  um  die  Schultern  und  mit  Kränzen 
und  Zweigen  in  den  Händen.  Am  Halse:  eine  nackte  Frau 
mit  einer  Mütze,  geschmückt  mit  Halskette  und  Armband, 
und  auf  einem  Kissen  sitzend,  bindet  sich  den  Schuh  an  den 
linken  Fuss.  ß.  Eine  Frau  in  gleicher  Handlung,  aber  halb 
stehend;  vor  ihr  ist  der  Flötenbeutel,  hinter  ihr  ein  Gewand 
aufgehängt.  Am  Körper:  eine  langbekleidete  Bacchantin, 
eine  Schlange  in  der  Linken  haltend,  fasst  einen  bärtigen 
Satyr  beim  Kopf,  der  wie  bittend  vor  ihr  knieet ; darüber 
QAJS&AIOSEPO/EI.  J$.  Eine  Bacchantin  mit  thyrsusarti- 
gem  Zweige  von  einem  ithyphallischen  Satyr  umfasst. 

Die  Verbindung  rother  und  schwarzer  Figuren  fin- 
den wir 

22)  auf  einer  Trinkschale  der  Campana’schen  Sammlung. 
Aussen  zwischen  je  zwei  grossen  Angen  A.  ein  Becken  auf 
hohem  Fusse,  darüber  die  Inschrift  PAN0  AJOSEUOJE  $ EN 
gravirt;  B.  der  Minotauros  mit  erhobenen  Händen,  roth  auf 
schwarzem  Grunde;  innen  ein  Krieger  mit  Schild,  Speer  und 
Helm,  schwarz  auf  rothem  Grunde. 

Endlich  bleiben  noch  die  Gefässe  mit  schwarzen  Fi- 
guren zn  betrachten  übrig.  Es  sind: 

23)  eine  Hydria  aus  Vulci  von  sehr  sorgfältiger  Aus- 
führung, früher  bei  Durand  (n.  91),  später  bei  W.  Hope,  jetzt 
im  brittischen  Museum  (n.  447*):  Der  bärtige  Dionysos  mit 
Kantharos  und  Epbeuzweig  zwischen  zwei  Satyrn  und  zwei 
Bacchantinnen.  Einer  der  ersteren  spielt  die  Flöte,  der  an- 
dere die  Leier.  Von  den  Frauen  trägt  eine  ein  Reh  auf  den 
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Schultern,  die  andere  hat  die  Krotalen.  Die  Inschrift  darüber 
lautet  FANG  AlOS  MEPOLESEN.  — In  dem  obern  Bilde  ist 
ein  Viergespann,  ein  Reiter  und  ein  Gymnasiarch  dargestellt ; 
unter  dem  Hauptbilde  ein  Löwe  und  ein  Eber. 

24)  eine  Hydria  gleicher  Herkunft,  oder  specieller  aus 
Toscanella  und  von  gleich  sorgfältiger  Ausführung,  einst  bei 
Beugnot  (n.  37),  jetzt  im  Besitz  des  Herzogs  von  Luynes: 
Herakles. und  lolaos  auf  einer  Quadriga,  begleitet  von  Athene, 
Apollo  und  Hermes,  welche  neben  und  vor  den  Pferden 
schreiten,  darüber  die  Inschrift  wie  N.  23.  In  dem  obern 
Bilde  Herakles  unter  einem  Baume  mit  dem  Löwen  ringend, 
zwischen  Athene  und  lolaos,  welche  zur  Seite  sitzen. 

25)  Trinkschale  aus  Vulci,  im  Museum  Gregorianum 
(II,  t.  66,  4).  Zwischen  je  zwei  grossen  Augen;  A.  Hera- 
kles, die  fliehende  Amazone  mit  dem  Schwerte  ereilend. 
B.  Viergespann,  von  vorn  gesehen;  darüber  die  Inschrift  wie 
N.  1 (die  Eris  gehört  zu  der  Schale  IV,  3 der  Tafel) : Pa- 
nofka  Taf.  1,  5. 

26)  Trinkschale  bei  Campana  (Ser.  IV,  n.  87):  Zwischen 
je  zwei  grossen  Augen  der  bärtige  Dionysos  mit  Kantharos 
und  Rebzweig  gegenüber  der  Ariadne,  auf  beiden  Seiten  wie- 
derholt, einmal  mit  der  Inschrift  ....  AIOS  EUOIESEN.  In- 
nen ein  bärtiges  Gorgoneion. 

Die  Form  der  Amphoren  N.  20  und  21  deutet  auf  eine 
Verwandtschaft  mit  Nikosthenes  und  es  ist  daher  nicht  zu 
übersehen,  dass  sie  aus  Caere  stammen,  während  die  Trink- 
schalen in  Vulci  gefunden  sind,  so  dass  sich  also  auch  hier 
dieselbe  Erscheinung  wie  bei  Nikosthenes  wiederholt. 

Peitliinos. 

Grosse  vulcentische  Schale  des  berliner  Museums  mit  rothen 
Figuren  in  strengem  Style.  Aussen:  A.  Drei  Jünglinge,  je 
einem  Mädchen  gegenüberstehend;  B.  vier  Paare  von  Jüng- 
lingen und  Mädchen,  zu  denen  sich  noch  ein  Jüngling  ge- 
sellt, in  vielfach  an  das  Obscöne  streifender  Gruppirung; 
im  Felde  KALOS,  KALE,  KALOS  HOP  AIS,  NAIXI,  mehr- 
fach wiederholt;  unter  den  Henkeln  ein  Sessel  mit  einem 
Thierfell  bedeckt  und  ein  Hund.  Innen:  Peleus,  PELEVS, 
mit  Thetis,  &E&IS,  ringend,  deren  Verwandlungen  durch 
drei  Schlangen  und  einen  Löwen  angedeutet  sind;  ringsherum 
PEI&INOS  EAP  AG  SEN  A&ENOAOTOS  KAI  OS:  Gerhard 
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Trinkschalen  T.  9,  14  and  15;  Panofka  Vasenmaler  I,  1.  2. 
Da  der  Name  deutlich  auf  der  Vase  steht  und  gut  griechisch 
ist,  so  ist  kein  Grund  vorhanden,  ihn  mit  R.  Rochette  (p.  56) 
in  fOQEINOS  zu  verwandeln,  und  damit  fällt  auch  die  Stütze 
für  seine  weitere  Vermuthung,  dass  auf  einer  vulcentischen 
Schale  des  brittischen  Museums  (n.  813  = Durand  n.  107) 
mit  bacchischen  Darstellungen  in  der  Inschrift  r OSENOS 
PfOSE  BOSE  der  Name  desselben  Künstlers  ÜO&EISOS 
EfOESE  verborgen  sei.  Ebensowenig  lässt  sich  die  Meinung 
Panofka’s  begründen,  dass  wegen  der  Gleichheit  des  Styls 
. und  des  Fundortes  zwei  andere  Vasen  (1:  Gerhard,  Trinksch. 
8,  2;  10  u.  11;  2:  Panofka  Tod  des  Skiron)  demselben  Künst- 
ler beizulegen  seien. 

[Phaunos,  s.  Phrynos.] 

Pheidippos,  s.  Hischylos. 

Philtias. 

Vulcentische  Schale  mit  rotben  Figuren  von  schöner  Zeich- 
nung in  München  (N.  401).  A.  Alkyoneus,  AVKVONEVS (r.), 
ein  nackter  bärtiger  Riese,  liegt  schlafend  auf  ein  Polster  ge- 
lehnt auf  der  Erde ; vor  ihm  die  Inschrift  &IV  TIASEAPA&SEN 
(r.).  Herakles,  HEPAKAES(  r.),  mit  dem  Löwenfell  über  dem 
Chiton,  der  Keule  in  der  Rechten,  eilt  auf  ihn  zu,  indem  er  die 
Linke  gegen  Hermes,  . EPMES  ( r .),  ausstreckt,  der  hinter  dem 
Schlafenden  in  lebendiger  Bewegung  erscheint.  Hinter  diesem 
AEINhiSES  fP  Oh  SEN.  B.  Herakles,  HEPAK  V EES  (r.),  nackt, 
hat  mit  beiden  Händen  den  Dreifuss  gefasst,  den  der  ihm  ge- 
genüberstehende ebenfalls  nackte  Apollon,  ana  V f ON,  ihm  za 
entreissen  strebt;  hinter  Herakles  dessen  Köcher.  Im  Innern  ein 
bärtiger  Satyr  mit.  Trinkhorn.  Pnblicirt  von  Jahn,  Ber.  d.  sächs. 
Gesellsch.  1853,  S.  137,  T.  5.  6.  Während  hier  die  Lesart 
des  Namens  Philtias  sicher  ist  und  kein  Grund  vorliegt,  ihn 
als  Phintias  zu  deuten,  ist  es  bei  einer  zweiten  Vase  zweifel- 
haft, ob  wir  überhaupt  denselben  Maler  zu  verstehen  haben. 
Es  ist  eine  vulcentische  Hydria  mit  rothen  Figuren  im  britti- 
schen Museum  N.  720,  in  deren  Hauptbilde  drei  nackte  Jüng- 
linge mit  Wassergefässen  am  Brunnen  nebst  einem  auf  sei- 
nen Stab  gestützten  bärtigen  Manne  dargestellt  sind;  über 
ihnen  MEAAKLES  KAtOS.  Im  obern  Bilde  sehen  wir  zwei 
Figuren  gelagert,  die  eine  bärtige  mit  zwei  Trinkschalen, 
die  andere  unhärtige  mit  der  Leier.  Die  Künstlerinschrift 
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darüber  ward  im  Mus.  4t r.  de  Canino  n.  551  QITIASErPAQSEN 
gelesen,  während  nach  dem  englischen  Katalog  nur  ITIAS 
erhalten  scheint,  das  sich  in  K^(uag  oder  KUzzag  (C.  1.8314) 
ergänzen  lässt. 

Phrynos. 

Vulcentische  Schale  mit  schwarzen  Figuren,  einst  in  der  Du- 
rand’schen  (n.  21),  jetzt  in  der  Blacas’schen  Sammlung.  Der 
Fass  scheint  nach  de  Witte’s  Bemerkung  nicht  ursprünglich 
zu  dieser  Vase  zu  gehören.  Spuren  antiker  Restaurationen 
im  Innern  sind  nebst  den  Resten  des  Bildes  von  dem  moder- 
nen Restaurator  verdeckt,  der  auf  dasselbe  ein  kleines  Re- 
lief gesetzt  hat,  Hermes  darstellend,  wie  er  den  kleinen  Dio- 
nysos der  Amme  übergiebt.  Aussen:  A.  Herakles  von  Athene 
vor  den  Thron  des  mit  dem  Dreizack  versehenen  Poseidon  (?) 
geführt;  darunter  <t>P  VNOS  EPOIESEN  X AIP  EMEN-,  B.  Ge- 
burt der  Athene;  neben  dem  Thron  des  Zeus  Hephaestos  mit 
dem  Hammer;  darunter  XAIPE  KAI  PIEI  ME  NALXI:  Elite 
c4ram,  I,  pl.  56.  Campanari  (Atti  d.  Acc.  rom.  VII,  p.  92)  las 
irrthümlich  <J>avvog.  Die  von  Bergk  (Zeitsehr.  f.  Altw.  1847, 
S.  169)  vorgeschlagene  Deutung  des  Ausganges  der  ersten  In- 
schrift als  Abkürzung  von  XaiQtfievovg  wird  von  de  Witte  mit 
Recht  abgewiesen ; vgl.  C.  I.  8315. 

Pistoxenos. 

Eine  Schale  aus  Caere,  einst  in  Capranesi’s  Besitz,  mit  der 
Inschrift  BISTOXSENOS  EPOIESEN  wird  ohne  nähere  Be- 
schreibung von  Campanari  (p.  91)  erwähnt.  Später  hat  sich 
der  Name  noch  einmal  in  Verbindung  mit  dem  des  Epiktetos 
auf  einer  fragmentirten  capuanischen  Vase  mit  rothen  Figuren 
gefunden.  Auf  der  einen  Seite  ist  der  bärtige  Dionysos  dar- 
gestellt, mit  Kantharos  und  Weinrebe,  neben  einem  Silen  mit 
einem  Schlauche,  der  ein  ithyphallisches  Maulthier  streichelt; 
auf  der  andern  ein  Silen  mit  Thyrsus,  hinter  zwei  Maulthie- 
ren  herschreitend;  im  Felde  niSTO-\-SENOS  EBOESE  und 
EHIKTE  TOS  ErRA  4>SEN:  Minervini  Monum.  di  Barone  p.  37. 

[Pjoltos,  s.  Euxitheos. 

Polygnotos. 

Zwei  Gefässe  von  der  gewöhnlich  Stamnos  genannten  Form, 
beide  mit  rothen  Figuren.  Das  erste  aus  Vulci,  einst  in  Du- 
rand’s  Besitz  (n.  362),  jetzt  in  Brüssel,  bezeichnet  de  Witte 
(p.  496)  als  in  nachlässigem  Styl  gearbeitet,  welchen  R.  Ro- 

Brunn,  UeschicMe  der  g riech.  Künstler.  II.  47 
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ehette  (p.  06)  dem  campanischen  verwandt  nennt.  Dar  ge- 

stellt sind  zwei  Kentauren  im  Kampfe  gegen  Kaineus,  KAl- 
NEVS,  darüber  POLVrNQTOS  ErPAVEN,  ft.  Bacchantin 
zwischen  zwei  Satyrn.  — 2)  Im  brittischen  Museum  (n.  735), 
in  edlem  und  freiem  Styl:  zwei  mit  dem  Rücken  gegen  einander 
gewandte  Frauen  schmücken  jede  das  Haupt  eines  Opferrin- 
des mit  den  heiligen  Binden ; neben  jedem  derselben  steht  auf 
niedriger  Basis  ein  hoher  Dreifuss;  über  den  Frauen  FOW- 
4NOTOS\\EAPA*PEN.  JJ.  Einem  bfirtigen,  in  seinen  Mantel 
gehüllten  Manne  mit  Scepter  tritt  eine  Frau  mit  Krug  und 
Schale  gegenüber,  hinter  der  ein  ebenfalls  bärtiger  Mann  and 
noch  eine  Frau  sichtbar  sind:  Gerhard  Auserl.  Vas.  IV, 

T.  243. 

Prachias  oder  Praxias. 

Kleine  zweihenklige  Vase  aus  Vulci,  mit  rothen,  nachlässi- 
gen Figuren  aus  der  Zeit  des  Verfalls,  auf  welcher  zuerst 
Orioli  den  Namen  des  Malers  nachwies  und  R.  Rochette  (S.  57) 
mittheilte.  Auf  der  einen  Seite  ist  Peleus,  DELES,  darge- 
stellt, mit  dem  kleinen  Achilles  in  den  Armen,  dazu  die  Inschrift 
fPA+IAS  ETPAQSE,  auf  der  andern  Chiron,  *PlPON,  eben- 
falls mit  dem  kleinen  Achilles,  A*PILES  (r.).  Auf  einem  der 
Henkel  APN&E  (r.):  Mus.  4tr.  de  Canino  n.  1500.  Nach 
Panofka  (Vasenm.  S.  182)  soll  auch  die  Künstlerinschrift  (und 
zwar  ÜPA+IA2  ErPAZQE)  auf  einem  der  Henkel  stehen- 
Statt  aber  mit  ihm  einer  eingebildeten  Anspielung  wegen  Pra- 
kias  zu  lesen,  erscheint  es  angemessener,  den  gewöhnlichen 
Namen  Praxias  zu  erkennen,  indem  das  «S  leicht  durch  Nach- 
lässigkeit ausgefallen  oder  auch  von  dem  Abschreiber  über- 
sehen sein  kann,  weshalb  de  Witte  (S.  496)  eine  nochma- 
lige Prüfung  der  Insclirift  empfiehlt. 

Priapos. 

Vulcentische  Schale  mit  schwarzen  Figuren,  einst  in  der  Du- 
rand’schen  (n.  882),  jetzt  in  der  Blacas’chen  Sammlung;  aus- 
sen auf  der  einen  Seite  ein  laufender  Löwe,  auf  der  andern 
PPlArOS  EPOIESEN:  de  Witte  p.  496;  Panofka  Vasenbild- 
ner S.  183. 

Psiax,  8.  Hilinos. 

Python. 

Die  beiden  Vasen,  auf  denen  der  Name  Python  erscheint, 
sind  in  sehr  verschiedenartigem  Style  gearbeitet.  Die  erste 
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ist  eine  Trinkschale  ans  Vulei,  jetzt  im  brittischen  Museum 
(n.  823),  und  zeigt  uns  rothe  Figuren  in  dem  noch  nicht  von 
alterthümliclier  Strenge  gänzlich  befreiten  Style.  Dargestellt 
ist  A.  Herakles  mit  der  Löwenhaut  über  dem  kurzen  Chiton, 
dem  Köcher  an  der  Seite,  wie  er  den  schon  aus  zwei  Wun- 
den blutenden  Aegypter  Busiris,  der  mit  erhobenem  Arme 
nach  rückwärts  fällt,  bei  der  Kehle  fasst,  während  er  mit 
der  Keule  zu  einem  neuen  Schlage  ausholt.  Von  dem  Altar 
weg,  der  hinter  dieser  Gruppe  sichtbar  ist,  fliehen  nach  je- 
der Seite  zwei  Aegypter,  hinter  Busiris  einer  mit  der  Oeno* 
choe,  während  dem  andern  wahrscheinlich  die  am  Boden  lie- 
gende Lyra  gehört.  Der  erste  hinter  Herakles  trägt  um  den 
Mund  die  Phorbeia,  auf  dem  Rücken  den  Flötenbeutel,  der 
andere  ein  Opfermesser,  während  zu  seinen  Füssen  noch  ein 
Opferkorb  steht.  Alle,  in  ihren  Zügen  an  den  nubischen  Ge- 
sichtstypus erinnernd,  sind  mit  kurzem  Chiton  und  einer  Art 
enganliegender  Jacke  über  demselben  bekleidet,  und  tragen 
Kränze  über  dem  kurzen  Haar;  nur  Busiris  ist  ohne  einen 
solchen  und  ganz  kahlköpfig  gebildet.  Ueber  dem  Bilde 
P VQONEPOIESEN.  b.  Symposion:  ein  liegender  bärtiger 
Mann  reicht  einem  Knaben  eine  Trinkschale,  der  sie  aus  der 
Oenochoe  füllt;  zu  Füssen  eines  zweiten  liegenden  Mannes, 
der  seine  Schale  beiseite  gestellt  hat,  steht  eine  Flötenspie- 
lerin; eine  dritte  liegende  Figur,  aus  einer  Schale  trinkend, 
ist  nur  im  Profil  sichtbar.  Darüber  EP1KTETOS  EtPAOStv. 
Innen*,  ein  Jüngling  mit  den  Phorbeia  die  Doppelflöte  bla- 
send und  eine  tanzende  Mänade  mit  Krotalen:  Mus.  4tr.  de 
Canino  n.  572;  Micali  Ant.  Mon.  t.  90,  I;  Panofka  Vasen- 
bildner T.  3,  4. 

Die  zweite  Vase  von  lucanischer  Fabrik,  ein  Krater  im 
Besitz  des  Lord  Carlisle,  zeigt  den  entwickeltsten  Styl  un- 
teritalischer Vasenmalerei,  gelbe  Figuren  mit  mancherlei  an- 
deren aufgesetzten  Farben:  Das  Hauptbild  stellt  die  Apo- 
theose der  Alkmene  dar.  In  der  Mitte  erhebt  sich  der  Schei- 
terhaufen aus  sechs  Schichten  Holz  gebildet,  über  denen  sich 
ein  Sitz  in  der  Weise  eines  breiten  Altars  erhebt.  Amphi- 
tryon,  AM&ITPYS2N,  bärtig,  mit  kurzem  Rock  und  leichter 
Chlamys  steht  zur  Seite,  im  Begriff  mit  zwei  Fackeln  das 
Holz  anzuzünden.  Ihm  entspricht  auf  der  andern  Seite  An- 
tenor, ANTHNQP , ein  Jüngling  mit  spitzer  Mütze,  kurzem 

47  • 
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Bock  and  Chlamys;  auch  er  mit  zwei  Fackeln:  mitten  im 
Anzünden  jedoch  scheint  er  durch  ein  plötzliches  Ereigniss 
unterbrochen  zu  sein;  erstaunt  blickt  er  nach  Alkmene, 
AAKMHNH,  die  nicht  als  Leichnam,  sondern  in  lebendiger 
Bewegung  auf  dem  Scheiterhaufen  sitzend  erscheint,  in  rei- 
chem Untergewande  mit  dem  vom  Hinterhaupte  herabfallen- 
den Schleier  und  dein  Mantel  um  die  Hüften.  Mit  erhobener 
Hechten  blickt  sie  nach  oben,  wo  über  Antenor  die  halbe 
Figur  des  Zeus,  T ET  2 , sichtbar  wird.  Ruhig  hält  er  das 
Scepter  in  der  Rechten:  zwei  Blitze  unten  am  Scheiterhau- 
fen thun  kund,  dass  er  den  Sterblichen  seinen  Willen  schon 
offenbart  hat;  jetzt  giebt  er  mit  der  Linken  weitere  Befehle. 
Alkmene  ist  bereits  mit  einer  durch  weisse  Punkte  angedeu- 
teten Wolke  umgeben,  um  welche  sich  ein  farbiger  Regenbo- 
gen herumzieht.  Ausserdem  aber  giessen  von  oben  zwei  halb 
sichtbare  Mädchengestalten,  die  Hyiaden,  Wasser  aus  Urnen 
auf  den  Scheiterhaufen  herab.  Noch  eine  andere  weibliche 
Halbfigur,  AS22  (Eos?),  mit  einem  Spiegel  (?)  ist  dem  Zeus 
gegenüber,  gerade  über  Amphitryon  sichtbar.  Der  Name 
des  Künstlers,  DY&QN  ErPA<I>E,  findet  sich,  gerade  wie 
der  des  Assteas,  über  dem  Bilde  unter  einem  Streifen  von 
Epheublältern-  R.  Ein  Jüngling,  wohl  Bacchus  selbst,  zwi- 
schen zwei  Bacchantinnen;  darüber  drei  Halbbilder,  erklärt 
als  Semele  zwischen  einem  Satyr  und  einem  Silen:  Nouv. 
Ann.  d.  l’Inst.  I,  p.  487  sqq.;  pl.  B;  Mon.  ined.  pl.  X. 

Die  Verschiedenheit  des  Styls  der  beiden  Vasen  muss 
allerdings  die  Annahme  von  zwei  gleichnamigen  Künstlern 
begünstigen;  allein  trotzdem  wage  ich  dieselbe  nach  den  in 
der  Einleitung  dargelegten  Gesichtspunkten  keineswegs  als 
unumstösslich  hinzustellen. 

Sakonides. 

Ueber  eine  Schale  ohne  Figuren,  s.  unter  Tlepolemos,  Nr.  3; 
eine  zweite  s.  unter  Hischylos,  Nr.  1.  — Eine  dritte  Schale 
mit  rothen  Figuren,  aus  Vulci,  ist  mit  der  Candelori’schen 
Sammlung  nach  München  (N.  27)  gekommen;  aussen  A.  IA- 
KONIJES  EPPAQSENEMEj  darüber  ein  Frauenkopf  mit  ro- 
them  Kopf  band,  Ohrringen  und  Halsband;  B.  +AIPE  KAI 
PIEl  NE  Al,  darüber  ein  ähnlicher  Frauenkopf.  Ueber  die 
Form  des  Namens  vgl.  C.  I 8298.  Ebenso  wie  die  Form 
Takonides  auf  falscher  Lesung  beruhte,  möchte  Slakonides, 
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wie  auf  Nr.  1 stehen  soll,  sich  bei  erneuerter  Prüfung  des 
Originals  als  Irrthum  herausstelien. 

Sikanos  (Silanion). 

Teller  aus  Vulci,  einst  im  Besitz  des  Fürsten  von  Canino, 
von  Welcker  (Rhein.  Mus.  N.  F.  VI,  S.  390)  im  Jahre  1843 
in  Siena  und  bald  darauf  in  Rom  gesehen:  Artemis  in  schnel- 
lem Laufe  vorschreitend,  in  der  vorgestreckten  Linken  den 
Bogen,  in  der  nach  hinten  ausgestreckten  Rechten  eine  Blume 
haltend;  rothe  Figur  in  strengem  Style;  vor  ihr:  SIKANOS 
EPOIESEN.  Offenbar  dasselbe  Bild  ist  es,  welches  Braun 
(Bull.  d.  Inst.  1844,  44)  beschreibt  als  eine  Arbeit  des  Sila-  - 
nion.  Welcker’s  Lesart  wird  durch  eine  mir  vorliegende 
Zeichnung  best&tigt. 

[Simon. 

Dass  die  Inschrift  SIMON  HlEITAlENO  HVVS  HrONOV 
auf  einer  jetzt  im  britischen  'Museum  befindlichen  vulcenti- 
schen  Hydria  (de  Witte  Cat.  5tr.  n.  103)  Elfimv  "Hktna  Eivov  (?) 
vios  incvov  (für  inovu)  zu  lesen  sei,  wird  von  de  Witte,  der 
diese  Ansicht  zuerst  aufstellte,  jetzt  selbst  in  Zweifel  gezo- 
gen: p.  388  ] 

Sokles. 

Schale  aus  Vulci  (?);  im  Innern  schwarz  gemalt  HEPAKLES, 
den  Hals  des  Löwen  umfassend,  dem  er  mit  der  Rechten  das 
Schwert  in  die  Brust  stösst.  Aussen  Palmetten  neben  den 
Henkeln,  dazwischen  SOKLES  EPOIESEN:  Bull.  d.  Inst. 
1844,  p.  81 ; Arch.  Zeit.  1844,  S.  316.  Ein  Teller  (oder  eine 
Schale)  aus  Chiusi  mit  der  Inschrift  SOKI'EES  EPOIESESA 
wird  erwähnt  von  Francois:  Bull,  dcll’  Inst.  1851,  p.  171. 

Sosias. 

Verfertiger  einer  in  Vulci  gefundenen,  jetzt  in  Berlin  (N.  1030) 
befindlichen,  leider  etwas  fragmentirten  Trinkschale  mit  ro- 
tben  Figuren,  von  strengein,  äusserst  sorgfältigem  Style. 
A.  Vier  Götterpaare  auf  Stühlen  sitzend,  deren  Sitze  mit 
Thierfellen  bedeckt  sind;  zuerst  nach  rechts  vom  Beschauer 
gewendet  Zeus  und  Hera,  beide  mit  dem  Scepter  und  Trink- 
schalen in  der  Rechten;  vor  ihnen  Hebe,  H.;.,  geflügelt, 
aus  einer  Oenochoe  eingiessend;  ihnen  gegenüber  Poseidon 
mit  dem  Dreizack  und  Demeter  mit  einem  grossen  Fisch  in 
der  Linken,  ebenfalls  mit  Schalen.  Die  folgenden,  sehr  frag- 
mentirten Paare  sind  wahrscheinlich  Hephaestos  und  Aphro- 
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dite,  A<Z> . . . , und  Dionysos  mit  Rebzweig  und  Kora.  B.  Ani 
der  andern  Seite  schliessen  sich  zunächst  die  drei  Horen  an, 
HOPAJ  (r.)  und  KALOS  (r.),  stehend,  mit  grossen  Zweigen; 
dann  wiederum  ein  sitzendes  Paar,  Hestia  und  Amphitrite, 
HEST1A  und  AOO!TPITA(r.),  die  erste  verschleiert,  die  zweite 
mit  einem  thyrsusartigen  Stabe,  beide  mit  Schalen.  Es  folgt 
Hermes,  BEPMES  (r.),  mit  dem  Caduceus,  und  einen  Widder 
in  den  Armen  tragend;  er  blickt  zurück  nach  Artemis,  AP- 
TEMIS  (r.),  die  langbekleidet  und  verschleiert  mit  der  Leier 
in  der  Linken  ihm  folgt,  von  einem  Reh  begleitet.  Den  Zog 
schliessen  Herakles,  HEV&KLE,  mit  der  Löwenhaut  über 
dem  Chiton,  mit  Köcher  und  der  Keule,  die  Rechte  wie  er- 
staunt erhebend,  und  eine  langbekleidete  Frau  mit  verschleier- 
tem Hinterhaupte  und  langem  Stabe  oder  Scepter,  weit  aus- 
schreitend. Unter  dem  Henkel  hinter  ihr  eh»  weiblicher  Kopf 
innerhalb  eines  Kreises.  Innen:  Patroklos,  r ATPOKLOS, 
verwundet  und  von  Achilles,  A+l^EFS,  verbunden.  Patro- 
klos, bärtig,  mit  schuppigem  Panzer  und  das  Haupt  nur  mit 
einer  eng  anliegenden  Ledermütze  bedeckt,  wie  sie  vielleicht 
unter  dem  Helm  getragen  wurde,  sitzt  auf  seinem  Schilde, 
neben  ihm  liegt  der  Pfeil,  der  wahrscheinlich  aus  der  Wunde 
im  linken  Arme  gezogen  ist.  Von  Schmerz  gequält,  wendet 
er  sein  Gesicht  weg,  während  er  mit  der  Rechten  das  eine 
Ende  des  Verbandes  hält,  den  Achilles,  im  Schuppenpanzer 
und  Helm  vor  ihm  kauernd,  mit  grosser  Sorgsamkeit  anlegt. 
Auf  dem  Fusse  der  Vase  ist  mit  schwarzen  Buchstaben  die 
Inschrift  S0S1AS  ETOIESEN  gemalt:  Mon.  dell’  Inst.  I, 

t.  24 — 25;  cf.  Ann.  1831,  p.  426—27;  Müller  und  Oesterley 
D.  a.  K.  T.  45;  unter  Hinzufügung  einiger  später  gefunde- 
nen Fragmente:  Gerhard  Trinkschalen  Taf.  6 und  7.  Man 
hat  behaupten  wollen,  dass  sich  in  dem  Bilde  im  Innern  eine 
andere  Hand  als  in  denen  der  Aussenseite  zeige,  in  welchen 
ein  herber  Archaismus  herrsche.  Doch  begnügte  sich  hier 
vielleicht  der  Künstler  wegen  der  Natur  des  Gegenstandes 
mit  einer  mehr  conventionellen  Darstellung,  während  in  dem 
psychologischen  Interesse  des  Innenbildes  für  ihn  die  Auf- 
forderung lag,  dasselbe  durch  eine  bis  ins  Einzelnste  gehende 
Durchbildung  zu  erschöpfen.  <r  ,i.  i? 

Statius. 

Auf  einem  Kantharos  aus  der  Provinz  Basilicata  mit  schwar- 
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zem  Firniss  ohne  Figuren  ist,  von  einem  Henkel  zum  andern 
laufend^  folgende  Inschrift  gravirt:  2TATI . . EPrON  KAO- 
LATSiM  ASIPOJS  (der  letzte  Buchstabe  wegen  Mangels  an 
Raum  über  dem  vorletzten):  Bull.  Nap.  1846.  IV,  p.  104; 
Arch.  Zeit.  1847,  p.  190;  Jahn  Einl.  S.  129;  C.  i.  gr.  8493. 
Die  von  der  gewöhnlichen  abweichende  Fassung  der  In- 
schrift, so  wie  das  Vorkommen  italischer  Namen  wie  Statius 
und  Clovatus  werden  ihre  Erklärung  in  der  Besonderheit  pro- 
vincieller.  übrigens  sehr  roher  Fabrikation  zu  finden  haben. 

Taleides. 

Schon  im  Anfänge  dieses  Jahrhunderts  ward  eine  Vase  die- 
ses Künstlers  bekannt,  eine  bei  Agrigent  entdeckte,  später 
in  der  Hope’chen  Sammlung  befindliche  Amphora  mit  schwar- 
zen Figuren  von  sehr  archaischem  Aussehen.  A.  Theseus 
mit  kurzem  Chiton  und  Thierfell  bekleidet,  im  Begriffe  mit 
dem  Schwerte  den  auf  das  Knie  sinkenden  Minotauros  zu 
durchbohren;  als  Zuschauer  sind  auf  jeder  Seite  eine  Frau 
und  ein  nackter  Jüngling  mit  Speer  gegenwärtig.  Ueber  der 
Hauptgruppe  TAV EUES ETOIESEN.  B.  Zwei  sitzende  Jüng- 
linge halten  die  schon  mit  einem  Gewicht  belasteten  Schalen 
einer  grossen  in  der  Mitte  aüfgehängten  Waage,  während 
zwischen  diesen  ein  dritter  bärtiger  Mann,  wie  sie,  mit  einem 
engen  langen  Rocke  bekleidet,  auf  die  eine  Schale  eine  zweite 
Last  zu  legen  im  Begriff  ist.  Darüber  KLITAPXOS  KA  V OS 
und  TA  y EUES  EPOIESEN \ [Lanzi  Vasi  etruschi  t.  3]; 
Millin,  Mon.  inäd.  II,  2 — 4;  Gal.  myth.  131,  n.  490;  vgl.  Luy- 
nes  bei  de  Witte  p.  500.  Die  Darstellung  der  Rückseite  fin- 
det sich  ziemlich  genau  wiederholt  und  mit  den  gleichen  In- 
schriften versehen  auf  einer  kleinen  gravirten  Silberplatte, 
die  in  einem  grossgriechischen  Grabe  gefunden  sein  soll: 
Bull.  Nap.  I,  109;  Bull,  dell’  Inst.  1843,  p.  52.  Irre  ich  indes- 
sen nicht,  so  äusserte  Braun,  in  dessen  Besitz  sie  gelangt 
war,  mir  gegenüber  einmal  einen  Zweifel  an  der  Echtheit. 

Die  zwei  folgenden  Vasen  des  Taleides,  ebenfalls  mit  schwar- 
zen Figuren,  stammen  aus  Vulci:  2)  ein  bauchiges  Giessgefäss, 
welches  ich  kürzlich  bei  L.  Valeri  in  Toscanella  sah  ; Dionysos, 
AlONSIOS  (r.),  bärtig  und  epbeubekränzt  und  ganz  unbekleidet, 
sitzt  auf  einem  viereckigen  Sitze,  einen  grossen  Becher  mit 
der  Inschrift  KAHASILF . . . auf  seinem  Scho osse  haltend;  vor 
ihm  +AIPEKAII11E . (r.);  hinter  ihm  NEOKYEIJESKAVOS{r.y, 
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ihm  gegenüber  anf  einem  Klappstuhl  ein  nackter  b&rtiger  Mann, 

die  Doppelflöte  blasend;  hinter  ihm  TALE IV;  die 

Figuren  sind  leider  mehrfach  restaurirt:  Bull,  dell’  Inst.  1845, 
p.  37;  Gerhard  Auserl.  Vas.  IV,  T.  316.  — 3)  Schale  im 
berliner  Museum  (N.  685):  auf  jeder  Seite  ein  Schwan  und 
darunter  die  Inschrift  TA  1 EUES : pOIESEN  und  TAEEAES 
POIEESEN.  — Unbekannt  ist  mir  die  Herkunft  4)  eines  Gies.s- 
gefässes  (nasiterno)  in  der  Campana’schen  Sammlung,  eben- 
falls mit  schwarzen  Figuren;  Herakles  mit  dem  Löwen  rin- 
gend, hinter  dem  eine  reich  bekleidete  Frau  steht ; Waffen  und 
Chlainys  sind  im  Felde  aufgehängt;  zwischen  dem  Löwen 
und  der  Frau:  TALEI JES  EPOIESEN  (Catal.  Sala  H,  23). 

Theozotos. 

Vollkommen  erhalten  ist  sein  Name  nur  auf  einem  kleinen 
vulcentischen  Trinkgefässe  init  einem  Henkel,  früher  bei  Du- 
rand (n.  884),  später  in  Paravey’s  Besitz.  Dargestellt  ist, 
schwarz  auf  rothem  Grunde,  ein  Hirt  mit  einem  Stabe  und 
einer  Art  Peitsche,  begleitet  von  zwei  Hunden,  der  eine  Heerde 
von  fünfzehn  Ziegen  vor  sich  her  treibt,  unter  denen  sich 
fünf  von  weisser  Farbe  finden.  Darüber  &EOIOTOS  ME 
pOESEN : Elite  c6ram.  III,  pl.  84.  — Sehr  zweifelhaft  er- 
scheint es  mir,  ob  nach  dem  Vorgänge  des  Corp.  inscr. 
gr.  (8212  und  13)  der  Name  dieses  Künstlers  in  den  In- 
schriften zweier  ebenfalls  vulcentischen  Gefässe  zu  erken- 
nen ist.  Es  sind  1)  eine  Amphora  mit  schwarzen  Figuren  in 
Berlin  (N.  654):  ein  vollständig  gewaffneter  Krieger  trägt 
einen  verwundeten  Gefährten  auf  dem  Rücken  aus  dem 
Kampfe;  R,  zwei  schreitende  Krieger,  die  ihren  Helm  auf 
dem  Speere  tragen  und  zwischen  ihnen  ein  Gefallener  mit 
Schild  und  Streitaxt.  Neben  der  ersten  Gruppe  finden  sich  die 
Buchstaben  HOE  und  OXEOTO.  — 3)  Amphora  mit  rothen 
Figuren,  früher  im  Besitz  Canino’s  (Reserve  etr.  p.  12,  n.  42): 
Herakles  den  Kerberos  entführend;  J$.  Viergespann.  Die  In- 
schrift wird  in  lateinischen  Lettern  angegeben:  Oechto  epoi. 

Thypheithides. 

Vulcentische  Schale,  früher  im  Besitz  Durand’s  (n.  893),  jetzt 
im  brittischen  Museum  (n.  854).  Im  Innern  eine  laufende 
Hirschkuh,  schwarz  auf  rothem  Grunde  (so!),  HOP  AIS  KA- 
LOS-, aussen  auf  jeder  Seite  zwei  grosse  Augen,  und  zwi- 
schen ihnen  ein  Gegenstand,  gleich  einem  umgekehrten  Ke- 
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gel,  roth  auf  schwarz;  unter  beiden  Henkeln  wiederholt 
ETOIE&EN  0Y&EIQ1JES.  Der  Name  wird  von  Keil  Anal, 
epigr.  p.  173  und  iin  0.  I.  8214  von  Otocptidyg  oder  Qovytldtjg 
abgeleitet,  weshalb  die  richtige  Schreibung  OovtpttSlirig  sein 
wurde. 

Timagoras. 

Die  beiden  bis  jetzt  bekannten  Gefässe  mit  seinem  Namen, 
Hydrien  mit  schwarzen  Figuren,  wahrscheinlich  aus  Caere, 
finden  sich  in  der  Campana’schen  Sammlung:  1)  (Ser.  IV, 

n.  14):  Herakles,  mit  dem  Löwenfell  über  dem  Chiton  be- 
kleidet, ringt  mit  dem  fisclileibigen  Triton.  Dahinter  TIMA- 
AOPA  EPOIESß;  davor  * WJOKIJES  KA.OS  AOKEI  TI- 
MA . OPA/,  das  letzte  Wort  in  besonderer  Zeile  und  rück- 
läufig. Ueber  diesem  Bilde  auf  der  obern  Rundung:  ein 
bärtiger  Alter  mit  Mantel  und  Stab  auf  einem  Klappstuhl 
sitzend;  vor  ihm  eine  Frau  mit  einem  Kranze  in  jeder  Hand; 
-weiter  ein  Krieger,  der  im  Weggehen  sich  umblickt,  und  ein 
gegen  die  Mitte  gerichteter  Alter  im  Mantel  und  mit  Speer. 
Hinter  dem  sitzenden  Manne  ein  Jüngling  mit  Chlamys  und 
Speer  und  eine  Frau,  beide  mit  erhobener  Linken ; endlich  ein 
nackter  Jüngling  mit  Speer.  Die  Kleider  sind  in  alterthümlicher 
Weise  eng  anliegend  und  fast  ohne  Falten,  die  Extremitäten 
der  Figuren  in  gesuchter  Weise  dünn  und  fein  gebildet.  — 
2)  (Ser.  IV,  n.  1157):  Ein  unbärtiger  Wagenlenker  und  ein 
bärtiger  Mann  mit  Speer  auf  einer  Quadriga,  neben  und  vor 
der  eine  Frau  und  ein  nackter  Mann  sichtbar  sind.  Hinter 
dem  Wagen  TIMAAOPA  ETOIESEN.  In  dem  obern  Bilde: 
Theseus,  kurz  bekleidet,  mit  dem  Schwerte  den  Minotauros 
tödtend;  zur  Seite  zwei  Frauen  und  vier  nackte  Jünglinge. 

Tlenp  olemos. 

1)  Vulcentische  Schale  mit  zwei  schwarz  gemalten  Panthern 
auf  jeder  Seite,  darunter  . . L ENPOSEMOS : ME  P 01  ES  EN 
und  TL  EN P ONE  ME : KN  VN  VON : Mus.  6tr.  deCanino  n.  149; 
Gerhard  Rapp.  volc.  n.  661.  — 2)  Schale  ohne  Figuren  in 
Berlin,  N.  1597  : aussen  TLENPOLEMOS : MET OIESEN  und 
TLENP  OLE  ME:  KN  VN  VON.  - 3)  Schale  ohne  Figuren  in 
der  Fontana’schen  Sammlung  zu  Triest,  aussen  TLENPOLE - 
MOS  EPOIESEN  und  IaAKONIAES  EPPAQSE:  Arneth 

Denksehr,  der  wiener  Akad.  1,  S.  288.  Wahrscheinlich  ist 
diese  Schale  identisch  mit  der  von  Gerhard  (Rapp.  volc.  n. 


Digitized  by  Google 


738 


729)  erwähnten  vulcentischen , die,  einst  der  Candelori’schen 
Sammlung  angehörig,  nicht  mit  dieser  nach  München  gelangt 
ist.  — Ueber  die  Schreibung  des  Namens  vgl.  C.  I.  8297. 

Tleson,  des  Nearchos  Sohn. 

Verfertiger  von  Trinkschalen,  ganz  ohne  oder  mit  kleinen 
schwarzen  Figuren.  Die  ebenso  wie  die  Bilder  stets  auf  bei- 
den Aussenseiten  wiederholte  Inschrift  lautet,  wo  keine  Ab- 
weichungen angegeben  werden,  TkESON  HONEAPXO  EPOl- 
ESES.  Ohne  Figuren:  1 und  2)  im  Besitz  des  Baron  de 
Meester  van  ßaveslein.  — 3 und  4)  in  München  N.  17,  auf 
einer  Seite  fälschlich  EUOlE\ SEK  NI  restaurirt ; N.  19,  ein- 
mal EP\OIEI  restaurirt.  — 5)  in  der  Panckoucke’schen  Samm- 
lung: Dubois  Coli.  P.  n.  272;  nach  de  Witte  (p.  504)  viel- 
leicht identisch  mit  der  Feoli’schen  bei  Gerhard  Rapp.  vulc. 
n.  694.  — 6)  früher  bei  Campanari,  mit  EPOESEN  und 
POESEN:  Broendsted  A brief  descr.  of  32  greck  vases  p.  68 
note.  — 7)  in  Toscanella  bei  Valeri:  Bull.  d.  Inst.  1839, 
p.  47.  — 8)  bei  Fontana  in  Triest:  Ameth  Deukschr.  d.  wiener 
Akad.  I,  288.  Die  Inschrift  TAESEONAPX  EPOIESEN  ist 
wohl  nur  ungenau  copirt  oder  schlecht  restaurirt. 

Thierfiguren  finden  sich  auf  9)  in  München,  N.  34:  A.  ein 
Löwe  mit  erhobener  Tatze;  B.  ein  grasendes  Reh.  — 10)  im 
britischen  Museum  n.  682:  ein  ithyphallischer  Affe:  [Dubois 
Vases  de  Canino  n.  262].  — 11)  aus  Korinth:  ein  Widder: 
Bull.  1849,  p.  73.  — 12)  in  der  Campana’schen  Sammlung: 
ein  Widder.  — 13)  bei  Lord  Northampton : ein  Widder:  Arch. 
Zeit.  1846,  S.  341.  — 14)  ebendaselbst:  ein  Hahn.  — 15)  frü- 
her bei  Canino:  ein  Hahn:  Mus.  6tr.  de  Canino  n.  15.  — 
16  und  17)  in  Berlin  N.  1741  und  42,  zusammen  gefunden; 
auf  der  einen  auf  jeder  Seite  ein  Hahn , auf  der  andern  eine 
Henne:  Gerhard  Trinksch.  u.  Gef.  T.  30,  4 — 7.  Auf  der 
einen  S,  auf  der  andern  2.  — 18)  in  München,  n.  33:  eine 
Henne;  einmal  EPOEStv.  — 19)  bei  Pourtales  n.  408:  ein 
Schwan  mit  ausgebreiteten  Flügeln : Panofka  Cab.  Pourt.  t.41. 
— 20)  bei  Cometo  gefunden,  in  R.  Rochette’s  Sammlung 
(Lettre  p.  61):  eine  Sirene.  — 21)  in  München,  N.  32:  Si- 
rene mit  ausgebreiteten  Flügeln,  sich  umblickend.  — 22)  in 
Kopenhagen;  im  Innern  eine  Sirene:  de  Witte  p.  505.  — 
23)  bei  Col.  Leake:  im  Innern  eine  Sphinx:  Arch.  Zeit.  1846, 
S.  206.  — 24)  in  der  Sammlung  Guglielmi  zu  Civitavecchia: 
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eine  Sphinx  auf  jeder  der  Aussenseiten;  von  mir  im  Jahre 
1847  gesehen.  — 25)  bei  L.  de  Laborde;  im  Innern  ein  Ken- 
taur: Mus.  6tr.  de  Canino  n.  1146.  — 26)  früher  bei  ßa- 
seggio:  Herakles  nackt,  die  Keule  in  der  Rechten,  mit  dem 
Löwen  ringend;  darunter  ein  Hahn  und  die  Inschrift:  de  Witte 
p.  504,  n.  11.  — 27)  früher  bei  Durand  (n.  260),  jetzt  in  der 
Blacas’schen  Sammlung:  innen  Orion,  der  von  seinem  Hunde 
begleitet,  von  der  Jagd  zurückkehrt.  — Hiermit  ist  die  Zahl 
der  vorhandenen  Schalen  des  Tleson  gewiss  nicht  abgeschlos- 
sen, indem  z.  B.  Braun  (Bull.  1849,  p.  72)  behauptet,  auf 
einmal  zwanzig  fragmentirte  Exemplare  bei  Baseggio  gese- 
hen zu  haben.  — Wegen  des  Fundorts  Korinth  ist  beson- 
ders N.  11  hervorzuheben.  Die  übrigen  scheinen  sämmt- 
lich  aus  dem  Küstenstriche  Etruriens  von  Civitavecchia  bis 
Vulci  herzurühren,  nachweislich  aus  Vulci  N.  3 — 7,  9,  10, 
15,  18,  21,  23,  25,  27;  aus  Corneto  (Tarquinii)  N.  20. 

Tychios. 

Richtig  findet  sich  dieser  Name  nur  einmal,  nämlich  TVXIOS 
EPOIESEN , gravirt  auf  dem  obem  Rand  einer  Hydria  mit 
schwarzen  Figuren  aus  Corneto  (Tarquinii)  in  der  Fontana’- 
schen  Sammlung  zu  Triest:  Gerhard  Kapp.  vulc.  n.  701. 
Dargestellt  ist:  „Minerva  auf  einem  Viergespann;  Apollo  mit 
der  Phorminx  geht  voran;  die  Götternainen  im  Genitiv“: 
Arch.  Zeit.  1853,  S.  402.  Ausserdem  ist  er  wahrscheinlich 
in  den  sehr  incorrecten  Inschriften  einer  vulcentischen  Schale 
ohne  Figuren  in  Berlin  wiederzuerkennen:  TVXIES  FrOIIS 
EKME  und  IFIOIKL O TESENK : Gerhard  Neuerw.  Denkm. 
N.  1664. 

Xenokles. 

Verfertiger  von  Trinkschalen  mit  schwarzen  Figuren  von 
sorgfältiger  Ausführung,  aber  in  übertriebenem  und  affectirt 
alterthümlichem  Style.  1)  aus  Vulci,  in  der  ßlacas’schen 
Sammlung:  A.  Zeus  mit  Blitz,  vor  ihm  Poseidon  mit  dem 
Dreizack,  beide  gegen  einen  dritten  Gott,  Hades  (?),  gewen- 
det, der  ohne  Attribute  mit  geöffneter  Hand  ihnen  entgegen- 
tritt , sein  Haupt  nach  rückwärts  gewendet.  Alle  drei  sind 
mit  langem  Rock  und  einem  leichten  Mantel  darüber  beklei- 
det. An  jedem  Ende  der  Composition  ein  geilügeltes  Ross. 
Darunter.  -\-SENOKl' ES: EPOIESEN.  B.  Der  bärtige  Diony- 
sos in  langem  Rock  und  Mantel  mit  dem  Kantharos  in  der 
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Rechten;  hinter  ihm  ein  grosser  Rebzweig;  vor  ihm  eine 
Frau  in  gleicher  Tracht,  in  beiden  Händen  eine  Blume  hal- 
tend (Kora?);  es  folgt- Herines  in  kurzem  Chiton  und  Chla- 
mys, mit  Petasos  und  Reisestiefeln,  den  Caduceus  in  der 
Rechten  haltend;  hinter  ihm  noch  eine  Frau,  mit  der  Linken 
lebhaft  gesticulirend  (Eileithyia?).  Inschrift  wie  oben.  In- 
nen: Eris  in  kurzem  Chiton  und  geflügelt,  in  eiligem  Schritte: 
Panofka  Mus.  Blacas  pl.  19;  Elite  cör.  1,  pl.  24.  — 2)  aus 
Vulci,  früher  bei  Durand  (n.  65),  dann  bei  Beugnot  (n.  4$), 
jetzt  im  Besitz  W.  Hope’s:  A.  Herakles,  mit  der  Löwenhaut 
über  dem  kurzen  Chiton,  das  Schwert  an  der  Seite,  die  Keule 
in  der  Rechten,  treibt  den  gefesselten  Kerberos  vor  sich  her, 
an  dessen  Körper  ausser  dem  Doppelkopf  noch  mehrere 
Schlangen  angewachsen  sind.  Voran  schreitet,  jedoch  mit 
dem  Kopfe  zurückgewendet,  Hermes,  mit  kurzem  Chiton, 
Chlamys  und  Petasos  bekleidet,  den  Caduceus  in  der  Rech- 
ten tragend.  Hinter  Herakles  erscheint  eine  Frau  in  langem 
Chiton  und  Mantel,  einen  Kranz  in  der  Linken  haltend,  ln 
dem  Felde  darunter  KSENOK V ES  EPOIESEN.  B.  Achilles, 
A+ItEFS,  schwerbewaffnet,  läuft  mit  gezücktem  Schwerte 
hinter  den  beiden  Pferden  her,  die  Troilos,  auf  dem  vordem 
reitend,  zur  Flucht  anspornt.  Troilos,  klein  von  Gestalt,  ist 
mit  kurzem  Chiton,  Chlamys  und  eigenthümlicher  Mütze  be- 
kleidet. Unter  den  Pferden  sieht  man  die  Hydria,  welche 
Polyxena,  vor  ihnen  laufend  und  entsetzt  zurückblickend,  hat 
fallen  lassen.  Die  Inschrift  ist  auch  auf  dieser  Seite  wieder- 
holt. Innen:  die  drei  Göttinnen  in  reich -gestickten  Unterge- 
wändern und  leichten  über  das  Hinterhaupt  gezogenen  Män- 
teln, aber  ohne  Attribute;  vor  ihnen  und  gegen  sie  gewen- 
det steht  mit  etwas  eingebogenen  Knieen  Hermes  im  ge- 
wöhnlichen Costüm  mit  dem  Caduceus  in  der  Rechten  und 
der  Syrinx  in  der  Linken:  R.  Rocliette  Mon.  ined.  pl.  49. — 
3)  wahrscheinlich  aus  Caere,  in  Berlin  (N.  1662):  aussen  ein 
Schwan  zwischen  zwei  Sirenen  und  eine  Hirschkuli  zwischen 
zwei  Panthern;  dazu  auf  jeder  Seite  XSENOK V ES: EPOIE- 
SEN. Innen  ein  Jüngling  auf  einem  Hippalektryon  reitend: 
Gerhard  Trinkschalen  T.  1,  5 und  6.  — 4)  eine  Schale  mit 
gleicher  Inschrift  wird  als  vulcentisch  ohne  weitere  Beschrei- 
bung im  Bull,  dell’  Inst.  1839,  p.  71;  184Ü,  p.  128  citirt.  — 
5)  aus  Vulci  in  München  N.  31,  ohne  Figuren,  mit  lnschrif- 
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ten  wie  N.  3.  — 6)  bei  Gerhard,  ohne  Figuren  mit  der  ge- 
wöhnlichen Inschrift,  nur  einmal  EPOKf'ESEN : C.  1.  8262. 

Xenophantos. 

Das  einzige  Geffiss  mit  seinem  Namen  ist  bei  Pantikapaeon 
in  der  Krim  gefunden.  Es  hat  die  Form  eines  bauchigen  Le- 
kythos,  und  ist  mit  Figuren  in  Relief  in  der  Weise  geschmückt, 
dass  der  weisse  Ueberzug  mannigfache  Spuren  von  Vergol- 
dung und  bunter  Bemalung  zeigt.  Der  Styl  ist  durchaus  frei 
und  mehr  decorativer  Art  als  von  besonderer  Sorgfalt.  In 
der  Hauptdarstellung  auf  dem  Bauche  des  Gefässes  finden 
wir  Jagdscenen  nicht  rein  griechischer  Art,  sondern  nament- 
lich in  Costüm  und  Bewaffnung  an  die  Landessitte  erinnernd. 
Im  Felde  stehen  zwei  Dreifüsse  auf  hohen  Untersätzen,  kan- 
delaberartig aus  Pflanzen,  ähnlich  dem  Silphion  auf  kyre- 
n&ischen  Münzen,  gebildet;  zu  den  Seiten  derselben  je  ein 
niedriger  Baum  und  zwischen  ihnen  eine  Palme.  Unmittelbar 
vor  derselben,  im  Centrum,  sprengt  nach  rechts  vom  Be- 
schauer ein  mit  zwei  Schimmeln  bespannter  Wagen  ein- 
her, gelenkt  von  AEPOKOMAS  oder  Aßgoxofias,  der  seine 
Lanze  gegen  einen  schwarzen  Eber  neben  den  Pferden  ge- 
zückt hat.  Gerade  darüber,  aber  in  umgekehrter  Richtung, 
erhebt  ein  Reiter,  J.PEIOS,  seine  Waffe  gegen  ein  anderes 
Wild,  wahrscheinlich  eine  Hirschkuh.  Vor  dem  Gespanne 
finden  wir  einen  Barbaren  mit  einem  Dolche  im  Gurte,  der 
beide  Arme  wie  zu  einem  Steinwurf  oder  etwa  zum  Schlage 
mit  einer  Axt  gegen  den  Rücken  eines  Greifs  mit  Menschen- 
gesicht, oder,  wie  Andere  wollen,  mit  einem  gehörnten  Lö- 
wenkopfe, erhebt.  Gegen  diesen  kämpfen  von  vorn  noch 
zwei  andere  Barbaren,  einer,  SEI2AMig , mit  Pelta  am  Arm 
und  zum  Stoss  erhobenem  Speer,  ein  jüngerer  hinter  ihm  in 
der  Stellung  eines  Bogenschützen.  In  der  obern  Reihe  er- 
scheint ein  Barbar,  EVPVAAog,  mit  ausgebreiteten  Armen 
auf  einen  Eber  losschreitend,  der  von  einem  Hunde  auf  sei- 
nem Rücken  gepackt  wird,  während  auf  der  andern  Seite 
ein  junger  Scythe,  halb  weggewendet,  einen  seiner  zwei  Speere 
gegen  das  Thier  zückt.  Indem  wir  zu  den  Palmen  in  der 
Mitte  zurückkehren,  finden  wir  hinter  dem  Zweigespann  einen 
Greif  laufend,  der  von  zwei  Scythen  verfolgt  wirds  der  eine, 
ATPAMIS , zum  Wurf  oder  Schlag  ausholend,  gleicht  in  sei- 
ner Haltung  ganz  dem  vor  den  Pferden  sichtbaren;  der  aq- 
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dere  eilt  hinter  ihm  herbei,  die  Pelta  auf  dem  Röcken,  zwei 
Speere  in  der  Rechten.  Gerade  über  ihm  steht  wie  in  kö- 
niglicher Haltung  ein  bärtiger  Scythe  mit  einer  Bipennis,  die 
Linke  wie  zum  Befehl  för  die  vor  ihm  befindliche  Gruppe 
erhoben:  ein  jüngerer  Scythe  hält  einen  laufenden  Hund  noch 
am  Halsbande  zurück  und  ein  auf  ihn  zukommender  älterer 
Scythe  (Evqog,  Uvqog  oder  AopvA[af] ) scheint  mit  ausgestreck- 
ter Rechten  ihn  zu  fernerem  Festhalten  aufzufordern.  Unter 
dem  Henkel  reicher  Schmuck  von  Palmetten.  Sfimmtliche 
Jäger  tragen  einen  kurzen  Rock,  wie  es  scheint,  fast  durch- 
gängig mit  Aermeln,  und  eine  scythische  Mütze,  einige 
ausserdem  einen  leichten  Mantel.  Beinkleider  sind  nur  an 
den  äussersten  Figuren  sichtbar,  und  diese,  zwei  zur  Linken, 
drei  zur  Rechten,  durch  reiche  Stickerei  ihrer  Kleider  aus- 
gezeichnet. — Ein  anderer  Reliefstreifen,  durch  ein  reiches 
Ornament  von  dem  untern  getrennt,  läuft  kreisförmig  um  den 
obern  Theil  des  Gefässes  unter  dem  Halse.  Man  erkennt 
einen  Kentauren,  von  zwei  Kriegern,  etwa  Eurytion  von 
Theseus  und  Peirithoos  bekämpft  Dieser  Gruppe  entspricht 
eine  andere:  ein  sinkender,  mit  dem  Schilde  sich  deckender 
Krieger,  etwa  Enkelados,  bekämpft  von  Athene  und  etwa 
Herakles.  Beide  Gruppen  sind  zwischen  drei  andere  gestellt : 
Streitwagen,  von  denen  wenigstens  zwei  sicher  von  Sieges- 
göttinnen gelenkt  werden , während  je  ein  Bogenschütz  ne- 
ben den  Rossen  erscheint.  Ueber  diesen  Bildern  findet  sich 
in  einem  abgesonderten  Kreise  die  Inschrift  EEN0<t>ANT02 
EPOIH2EN  A&HN.  Publicirt:  Antiq.  du  Bosphore  Uimm6- 
rien  pl.  45  — 4(i;  Gerhard  Arch.  Zeit.  ISofi,  T.  86  — 87,  S. 
163  ff.  und  213  ff.,  wo  namentlich  die  Bemerkungen  des  Her- 
zogs von  Luynes  besprochen  werden,  welcher  den  auf  der 
Vase  «largestellten  Dareios  für  den  Sohn  des  Artaxerxes 
Mnemon  (Plut.  Artax.  29)  erklärt.  Da  er  als  Jüngling  gebil- 
det ist,  so  würde  sich  als  Zeit  der  Handlung  etwa  die  hun- 
dertste Olympiade  ergeben. 

[Zeuxiades. 

Diesen  Namen  glaubten  Einige  in  den  gravirten  Schriftzügen 
unter  dem  Fusse  einer  vulcentischen  Schale  (Mus.  £tr.  de 
Canino  n.  273,  tav.  IV,  wo  für  275  irrthümlieh  277  steht) 
ohne  Grund  zu  erkennen.J 
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Ein  fragmentirter  Künstlername  . . . OJOROS  ErPA<Z>SE 
findet  sich  auf  den  Bruchstücken  einer  Schale  in  Lord  Northam- 
pton’s  Besitz,  von  der  sich  nur  das  Bild  einer  Athene  oder 
Amazone  erhalten  hat:  Arch.  Zeit.  1846,  S.  342;  de  Witte 
p.  508. 


Als  Anhang  zu  den  Vasenmalern  mögen  hier  noch  die 
* wenigen  auf  Glasgefässen  vorkoinmenden  Künstlernamen  an- 
geführt werden: 

Artas. 

Sein  Name  findet  sich  theils  griechisch  APTAC\\  Cb  ML)  oder 
CMCJ,  theils  lateinisch  ARTAS  ||  S1DON,  oder  auch  in  beiden 
Sprachen  auf  den  Henkeln  oder  Griffen  von  Glasgefässen: 
bei  Fabretti  Inscr.  p.  530,  in  Berlin  N.  2019;  3691 ; vgl.  Pa- 
nofka  Mus.  Bartold.  p.  157;  einige  Exemplare  in  Paris  (R. 
Rochette  Lettre  p.  228),  einige  andere  sah  ich  in  römischen 
Privatsammlungen  und  Mincrvini  in  Neapel  (Bull.  nap.  1846, 
p.  23).  Ein  ganzes  Gefäss  oder  auch  nur  ein  bedeutendes 
Fragment  scheint  sich  nicht  erhalten  zu  haben. 

Eirenaeos. 

Auf  dem  Henkel  eines  nicht  erhaltenen  Glasgefässes,  den 
J.  Friedländer  in  Syracus  für  das  berliner  Museum  kaufte, 
findet  sich  einer  Seits  ein  Kopf  in  Relief,  anderer  Seits  die 
Inschrift 

GIPHNAIOC 

tnoiaceN 

CIJUNIOC 

Bull.  nap.  1846,  IV,  p.  23;  Bull.  d.  Inst.  1846,  p.  78.  — 
Ausser  diesen  beiden  Namen,  die  hauptsächlich  wegen  der 
Erwähnung  von  Sidon  als  des  bekanntesten  Ortes  der  Glas- 
fabrikation Interesse  haben,  ist  nur  noch  ein  dritter  bekannt: 
Ennion. 

Ein  vollständig  erhaltenes  zweihenkliges  Gefäss  mit  seinem 
Namen  ist  bei  Bagnolo  im  Gebiet  von  Brescia  gefunden.  Der 
Boden  ist  aussen  mit  einer  netzförmigen  Verzierung  ge- 
schmückt; an  der  Aussenseite  finden  sich  unten  Cannelirun- 
gen;  darüber  zwischen  den  Henkeln  Blattornamente  und  in 
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der  Mitte  derselben  auf  einem  Täfelchen  einer  Seits  die  In- 
schrift 

6NNICJN 

enoiH 

C€N 

anderer  Seits 

MNHQH 

OArOPA 

ZNU 

/*vri(o)9jj  6 äyoQa£[a>v.  Cavedoni:  Ann.  d.  Inst.  1844,  p.  161,  tav. 
d’agg.  G.  Ein  Fragment  eines  ähnlichen  Gefässes  mit  dem- 
selben Namen  ist  nach  Cavedoni  auch  bei  Borgo  S.  Donino 
im  Parmensischen  entdeckt  worden.  Ausserdem  aber  hat  sich 
derselbe:  CJSNISiN  6POIEI  auch  auf  einem  Gefässe  in  Pan- 
tikapaeon  gefunden  | Antiq.  du  Bospliore  ('immer,  pl.  88].  Die 
Schriftzüge  gehören  nach  Cavedoni  der  Kaiserzeit  an,  auf 
welche  auch  die  lateinischen  Inschriften  des  Artas  hinführen. 
Ob  Ennion  ein  Alexandriner  war,  wie  Cavedoni  meint,  oder, 
wie  die  beiden  anderen  Künstler,  ein  Sidonier,  lässt  sich  nicht 
entscheiden.  Ihre  Werke  aber  führen  uns  nach  weit  aus- 
einanderliegenden Punkten  der  alten  Welt,  und  deuten  daher 
auf  einen  weit  ausgedehnten  Handelsverkehr,  der  für  die 
Frage  nach  der  Verbreitung  der  Vasenmalerei  eine  passende 
Analogie  darbietet. 
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L Verzeichniss  der  Künstler. 


A.  = Architekt.  B.  = Bildhauer. 

St.  = Stcmpelschneider.  T. 


Adaeos,  M.  ? II,  126. 

Adamas,  B.  I,  554. 

Admon,  G.  ? II,  441.  444.  533—36. 
Aegineta,  B.  I,  502.  II,  232. 
Aeklidas,  B.  I,  233. 

Aelius,  G.?  II,  636 — 37. 

— , P.-Harpocration,  Mosaikarbeiter. 
II,  313. 

Aemilios,  G.?  II,  570. 

Aeneades,  V.  II,  648.  654. 
Aepolianus,  G.  ? II,  591. 

Aeschines,  B.  I,  '523. 

Aesimos,  V. ; s.  Lasimos. 

Aesopos,  B.  Ij  607. 

Aetion,  B.  I,  420.  u.  M.  II,  243 — 47. 

— G.?  II,  450.  460.  537—39. 
Agamedes,  A.  II,  323. 

Agasias,  des  Dositheos  Soho,  B. 
I,  671,  521  f. 

— d.  Menophilos  Sohn,  B.  I,  571. 
Agathangelos,  G.  ? II,  451.  539 — 43. 
Agathanor,  B.  I,  249.  250. 
Agatharchos,  M.  II,  51 — 52.  56.  10, 

128. 

Agathemcros,  G.?  II,  521. 

Agathon,  G.?  II,  543. 

Agathopus,  G.  II,  470 — 72. 

Am,  St.  II,  422. 

Ageladas,  B.  I,  41  63—14.  112 
120.  159.  223.  442 
Agesandros,  B.  I,  469  — 72  425. 
Aglaophon,  M.  II,  13 — 14. 

Agnaptos,  A.  II,  337. 

Agneios,  B.  I,  571.  684, 

Agorakritos,  B.  L 184.  131.  239 — 42. 
300.  301. 

Agrolas,  A.  II,  322. 

Akesas,  Teppichweber.  II,  12» 
Akestor,  B.  1,  105. 

Akmon,  G.  ? s.  Admon  H,  635. 
Akragas,  T.  II,  393.  401» 

Akylos,  G.?  II,  532, 

Aleuas,  B.  L 526. 

Brunn,  QeachichU  der  griech.  Künttler. 


G.  = Gemmenschneider.  M.  = Maler. 
— Toreut.  V.  = Vasenmaler. 


Alexandros,  B.  I,  605. 

— M.  II,  302 
— G.  ? II,  593. 

Alexas,  G.?  II,  543—44. 

Alexis,  B.  I,  276.  221 
Alides,  s.  ICuergides,  V. 

Alkamenes,  B.  I,  166.  195.  234  — 33. 

301 . 302.  303. 

Alkimachos,  M.  II,  528. 

Alkimedon,  T.  II,  402. 

Alkisthene,  M.  ? II,  300, 

Alkon,  B.  I,  291  466.  424.  516.  u. 
T.  II,  400.  402, 

Allion,  G.?  H,  454.  462.  594—96. 
Almelos,  G.  ? II,  597. 

Aloysios,  A.  II,  337, 

Alpheos,  G.?  n,  597—600. 

Alsimos,  s,  Lasimos,  V. 

Alypos,  B.  Ij  276.  280. 

Amaranthus,  G.  H,  600. 

Amasis,  V.  II,  648.  652.  654—57. 
Ammonios,  B.  I,  610. 

— A.  II,  331  338. 

— G.  ? II,  544-45. 

Amphikrates,  B.  I.  91  121. 
Ampliilochos,  A.  II,  338. 

Amphion,  B.  I,  105.  300. 
Amphistratos,  B.  I,  423. 

AM4>0,  G.?  II,  600. 

Amul  ins,  M.  II,  301 
Amyklaeos,  B.  I,  113. 

Anakles,  V.  II,  657. 

Anaxagoras,  B.  I,  84. 

Anaxander  u.  Anaxandra,  M.  II,  291 
292,  300. 

Anaxenor,  M.?  II,  301. 

Anaxilas,  G.?,  s.  Herakleidas  n.  505. 
Anaximencs,  B.  I,  606. 

Andokides,  V.  II,  650.  657 — 59. 
Andragoras,  B.  I,  466. 

Androbios,  M.  II,  299. 

Androkydcs,  M.  II,  124, 

Andron,  B.  I,  293.  296, 

//.  48 
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Andronikos,  A.  II,  238.  338. 
Androsthenes,  B.  j,  247. 

Andreas,  B.  I,  420. 

Angelion,  B.  I,  50—51. 

Antaeos,  B.  I,  535. 

Antenor,  B.  I,  97. 

Antenorides,  M.  H,  163.  167.  181. 
Anteros,  G.?  II,  45JL  482.  545—46. 
Anthermos,  s.  Archermos,  B.  I,  38. 
39 

Antidotos,  M.  I,  152.  II,  184.  181. 
193—94. 

Antigenes,  B.  L 293. 

Antignoto..,  B.  I,  553. 

Antigonos,  B.  I,  442. 

Antimachides,  A.  II,  326.  338. 
Antimachos,  B.  I,  526. 

Antinous  Marcellas,  A.  ? II,  389. 
Antiochos,  B.  I,  550.  567. 

— Gabinias,  M.  II,  305. 

— Mosaikarbeiter.  II,  314. 

— G.?  II,  601. 

Antipater,  T.  II,  403. 

Antiphanes,  B.  I)  I,  249.  250.  — II) 

276  283-85.  307.  — HI)  293. 
— IV)  605, 

Antiphilos,  A.  II,  328.  339. 

— M.  II,  247  — 52.  286.  272,  273. 
297, 

— G.?  II,  801. 

Antistates,  A.  II,  326.  339. 

Antorides,  M.  II,  163. 

Antrobalos,  B.  1 . 526. 

Aon,  V.?  n,  859. 

Apaturios,  M.  II,  288. 

Apellas,  B.  I,  287. 

Apelles,  M.  n,  47.  202  — 233.  286. 
270.  274. 

— T.  n,  400  403. 

— G.?  II,  548, 

Aphrodisios,  B.  I,  473.  475.  528. 
Apollodoros,  A.  II,  336.  340. 

— B.  L 395,  396.  398. 

— Zenon’s  Sohn,  B.  I,  503. 

— M.  II,  58  f.  71—  75,  127.  128. 
132.  204, 

Apollodotos,  G.  ? II,  602. 

AIIOA,  AI10AAHX,  St.?  II,  423. 
Apollonides,  G.  II,  482.  469.  602—4. 
Apollonios,  A.  II,  341. 

— B.  des  Aeneas  Sohn,  I,  607.  — 
des  Archias  S.  543,  667.  — des 
Nestor  S.  542.  580.  561.  563  f. 
— ausTralles471  .495.— ? 544.567. 

— G.  II,  472—73. 

Apuleius,  A.  II,  341. 

*4PX,  St.  n,  426. 

Archedemos,  A.  II,  341 . 

Archelaos,  B.  I,  672.  584  ff. 
Archermos  (Archenus),  B.  I,  38.  39. 


Archias,  A.  II,  333.  431, 

— B.?  I,  275. 

Archidamos,  B.  I,  606. 

Archiklcs,  V.  II,  646.  659. 
Archilochos,  A.  II,  328.  341. 
Arohimedes,  A.  II,  334.  341. 

Archion,  G.?  II,  451,  604. 

Architeles,  B.?  I,  614. 

Aregon,  M.  II,  7. 

Arellius,  M.  II,  305. 

Aretbon,  G.  ? II,  597. 

Argclios,  A.  II,  331.  342. 

Argius,  B.?  I,  276. 

Aridikes,  M.  II,  4.  6. 

Arimanos,  B.?  t,  43, 

Arimna,  M.  II,  47. 

Ari9tandros,  B.  I)  I,  276.  277.  300. 

319,  — II)  Wh. 

Aristarete,  M.  II,  300 
Aristeas,  B.  h 673.  593, 

Aristiaeos,  M7  II,  159.  167.  168. 
Aristides,  B.  I,  276.  279.  301, 315.  — 
u.  A.  II,  329.  367. 

— M.  II,  160—63.  167.  171—181. 
191.  285.  272.  273, 

APLZTI1UI,  APISTH,  St.  D,  424. 
Aristobulos,  M.  IT,  286. 

Aristodemos,  B.  I,  365.  421. 

— M.  II,  309.  — II)  s.  Aristiaeos. 
Aristodikos,  B.  I,  608. 

Aristodotos,  B.  I,  525. 

Aristogeiton,  B.  I,  293 — 96.  300.  307. 
Aristokleides,  M.  II,  298. 

Aristokles,  B.  I)  aus  Kydonia  I,  117. 

— II)ausSikyon,80 — 82.  119.120. 
— UI)  aus  Athen,  106 — 1 12. 
123.  — IV)  ebendaher,  275. 

— M.?  II,  162. 

Aristokvdes,  M.  II,  287.  300. 
Aristolaos,  M.  II,  154. 

Aristomachos,  M.  II,  301. 
Aristomedes,  B.  I,  1 12. 

Aristomedon,  B.  I,  82.  120. 
Aristomenes,  M.  II,  65.  285.  301 . 
Ariston,  B.  I,  1 15.  526. 

— M.  II,  162.  163.  167.  111.  16L 

— Mosaikarbeiter.  II,  312. 

— G.?  II,  605. 

— T.  u.  B.  I,  526.  H,  400  404. 
Aristonidas,  B.  I,  297.  464 — 65.  474 

509.  515.  II,  283. 

— M.  II,  287. 

Aristonoos,  B.  I,  96. 

Aristophanes,  V.  II,  648.  651.  660. 
Aristophon,  M.  II,  14.  53.  70  126.  158. 
Aristoteles,  B.  I,  420. 

Aristoteiches,  G.?  ET,  604. 

Aristoxen..,  St.  U,  425. 

Arkesilaos,  B.  I)  I,  116.  — II)  600. 

— M.  II,  66. 
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Arkesilas,  M.  II,  157. 

Arkites,  V.,  s.  Archikies. 

Arneios,  B.  I.  571.  584. 

Arraehion,  V.?  II,  660. 

Artas,  Glasarbeiter.  II,  743. 

Artemas,  B.  I,  607. 

Artemidoros,  B.  I,  471.  472. 

— M.  II,  310. 

Artemisios,  St.?  II,  426. 

Artemon,  B.  I,  475.  528  567. 

— M.  II,  254. 

Artorius,  M. — Primus,  A.  II,  335.  342. 
Arydenos,  V.  II,  648.  660. 

Askaros,  B.  I,  64,  112. 

Asklepiades,  A.  II,  342. 
Asklepiodoros,  B.  I,  423.  526. 

— M.  II,  256. 

Asopodoros,  B.  I,  276.  277. 

Aspasios,  G.  II,  451.  462.  473—77. 
Assalectus,  B.  I,  612. 

Assteas,  V.  II,  642.  851  661—62. 
Asstragalos,  B.?  I,  543. 

Asterio,  B.  I,  277. 

A9A,  G.?  II,  605. 

Athenaeos,  A.  II,  342. 

— B.?  L 536. 

Athenion,  M.  II,  294. 

— G.  II,  449.  422  — 78, 

Athenis,  B.  I,  38  — 4JL 
Athenodoros,  B.  I)  aus  Arkadien:  I, 

225.  226.  222.  300.  — II)  aus 
Rhodos.  469—70.  475. 
Atheuokles,  T.  II,  404. 

ATOY,  G.?  II,  606. 

Attalos,  B.  1,  658. 

Atticianus,  B.  I,  575.  595. 

Attikos,  B.  ? I,  556. 

Attius  Priscus,  M.  II,  307. 

AYn,  St.  IL  426. 

Anlus , G.?  II,  442.  450.  451.  453. 
460.  462.  646—56. 

Aurelius  Antoninus,  A.  II,  337.  343. 
Aurelius  Nicephorus , B.  I,  604. 
Autobulos,  M.  II,  300. 

Auxentios,  A.  II,  337.  343. 

Avianius,  C. — Evander,  B.  1,383.542. 
Axeochos,  G.  ? II,  449.  451.  462. 
556—57. 

Axios,  G.?  II,  606. 

Baton,  B.  I,  527. 

Batracbos,  A.  II,  343. 

Bathykles,  B.  I,  52  — 54.  52.  53. 
Bedas,  B.  I,  525.  — s.  Boedas. 
Beisitalos?  II,  606. 

Bio,  B.  I,  44. 

Boedas,  B.  I,  408. 

Boethos,  B.  u.  T.  I,  500  — 501.  511. 
II,  400.  404.  — s.  Boiskos. 

— G.  II,  443.  478—79. 


Boiskos,  B.  Jj  232. 

Bryaxis,  B.  ^ 147.  323.  382.  383. 

425.  433.  434. 

— V.  s.  Brygos. 

Bryetes,  M.  II,  144. 

Brygos  (Brylos),  V.  H,  662  — 66. 
Bularchos,  M.  II,  4.  5. 

Bulos,  B.  I,  607. 

Bupalos,  B7  u.  A.  I,  38 — 41.  II,  324. 
344. 

Butades,  B.  I,  23.  403 
Byzes,  B.  I,  42. 

Caekas,  G.?  II,  607. 

Caius,  G.?  II,  558. 

Calenus  Canuleius,  B.  I,  534. 
Canuluius,  M.  -Zosimus,  T.  II,  404. 
Carmanides,  M.  II,  164. 

Cassia  Priscilla,  B.  ? I,  614. 

Castricius,  G.  ? II,  618. 

Geier,  A.  II,  335.  344. 

G'epis,  B.  I,  526. 

Cbaereas,  B.  I,  421. 

Chaeremon,  G.  ? II,  607. 
Chaerepbanes,  M.  II,  157 
Chaerestratos,  V.  II,  641. 
Chalkosthenes,  B.  I,  526. 

Chares,  B.  I,  115.  426.  424.  608. 
Charitaeos,  V.  II,  666. 

Cbaritos,  -on,  G.?  II,  607. 

— V.?  II,  666. 

Charmadas,  M.  II,  4. 

Charmautides,  M.  II,  164.  167.  193. 
Chartas,  B.  I,  50.  52. 

Cheirisophos,  B.  I,  61 
Cheirokrates,  A.  II,  351. 

Chelis,  V.  U,  650.  666. 

XEAY,  G.?  n,  451.  608 
Chersiphron,  A.  I,  31  II,  324.  326, 
341  343.  381 
Chion,  B.  I,  113,  626. 

Cbionis,  B.  I,  113. 

X0IK&SIX,  XOIPISilf,  St.  II,  424. 
Chrestos,  B.  I,  61 1. 

Chrysippus  Vettius,  A.  II,  336.  349. 
XPYCOY-N,  G.  ? II,  608. 
Chrysothemis,  B.  I,  61 
Chyrillus,  B.?  I,  676. 

Cincius,  P.-Salvius,  B.  I,  610. 
Classicus,  G.  ? II,  658. 

Cleander,  A.  H,  349. 

Cleodamus,  A.  II,  343. 

Cneius,  G.?  II,  560. 

Cocceius,  L.  — Auctus,  A.  II,  335.  349. 
Coponius,  B.  I,  602. 

Cornelius  Pinus,  M.  II,  307. 
Cossutius,  A.  II,  334.  349. 

— M.  — Cerdo,  B.  L 603. 

Cronius,  G.  II,  4C9. 

Cyrus,  A.  II,  336.  350. 
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Daedalos,  B.  I,  14 — 23.  26.  o.  A.  n, 

322.  323.  i T.  D,  393. 

— II)  B.  I,  213.  306.  307. 

Daesias,  T.  II,  404. 

Daetondas,  B.  1 , 418. 

Daiphron,  B.  I,  526 
Daippos,  B.  Ij  407. 

Dalion,  G.  ? 8.  Allion,  II,  594  — 98. 
Dameas,  B.  I,  216,  216.  211.  300. 
Daiuuameneus,  G.?  II,  608. 
Damokrates,  A.  II,  351. 

— B.  I,  503. 

— T.  II,  401. 

Dämon,  G.?  II,  609. 

Damophilos,  li.  u,  M.  I,  530.  II,  57. 

3Q2. 

Damophon,  B.  I,  287 — 92.  300.  301. 
426. 

Daphnia,  A.  II,  327.  382. 

Daron,  G.?  II,  609. 

Decins,  B.  I,  602. 

Dciniades,  V.  H,  648.  667. 
Deinochares,  A.  II,  351, 

Deinokrates , A.  n_,  331.  333.  346, 
351  — 54. 

Deinomcnes,  B.  I,  273.  304.  305. 
Deliades,  B.  I,  526. 

Demeaa,  B.  I,  117.  ' 

Demetrioa,  A.  II,  327.  349.  383. 

— B.  1, 255-58.  302.  304.  462.  603. 

— M.  II,  239. 

— G.?  II,  558. 

Demodoroa,  B.  I,  401. 

Demokopoa,  A.  II,  329.  361. 
Demokritos,  B.  I,  105 — 106. 

Demon,  B.  I,  526. 

Demopbilos,  A.?  II,  354. 

— M.  II,  51.  7fi. 

Derkylidas,  B.  I,  528. 

Deailaoa,  s.  Kresilaa. 

Deuton,  G.?  II,  609. 

Dexippos,  B.  I,  293. 

Dextrianua,  A.  II,  354. 

Diadumenoa,  B.  ? I,  612. 

Dibntades,  s.  Bntadea. 

Didymos,  M.?  II,  311. 

— V.  II,  661. 

.MHZ,  B.  L 562. 

Dikaoogenea,  M.  II,  261. 

Dinias,  M.  II,  4. 

Dino,  B.  I,  216  211. 

Dio,  A.  II,  335.  354. 

Diodoroa,  B.  I,  105. 

— M.  II,  310. 

— T.  II,  404. 

Diodotoa,  B.  I,  240.  275.  — II)  601. 
Diogenea,  B.  I,  648.  561 . 568. 

— (Dikaeogenea),  M.  II,  261. 
Diognetos,  A.  II,  334.  354. 

— dea  — ? Sohn,  B.  I,  657. 


Diognetoa,  M.  II,  309. 

Diokles,  A.  II,  351. 

— G.?  n,  609. 

Dionysikles,  B.  I,  52 1 . 

Dionyaioa,  A.  II,  337.  355. 

— B.  I,  62.  120.  — n)  621.  — 
III)  636  ff. 

— MT  II,  9.  41.  42.  48  — 49.  66 
IQ.  — II)  II,  304. 

— G.?  n,  556 

Dionysodoros,  B.  I,  106.  276.  — II) 
L 554. 

— M.  II,  300. 

Diophanea,  St.?  II,  426. 

Diopos,  B.  ü,  M.  I,  529.  II,  302. 
Diores,  M.  II,  42. 

Dioskurides,  Mosaikarbeiter.  D,  ft12. 

— G.  446  442,  461.  464.  456  462. 
469.  479  — 97. 

Diphiloa,  A.  II,  336.  365. 

— G.?  II,  609. 

Dipoenoa,  B.  I,  43 — 45.  46 
Diylloa,  B.  I,  U6 
JOMETIC,  G.?  II,  610. 

Dontas,  B.  I,  46.  41. 

Dorotheoa,  B.  I,  286. 

— M.  II,  306 
DORY,  G.?  II,  610. 

Dorykleidas,  B.  I,  46  46 
Daris,  V.  U,  646  660.  663—  70. 

Echekrates,  V.?  II,  670. 

Echion,  Eetion,  s.  Aetion. 

Eetion,  B.  I,  602. 

Eirenaeoa,  Glasarbeiter.  II,  743. 
Eirene,  M.  II,  299.  300. 

Ekpbantos,  B.  ? I,  42. 

— M.  H,  4,  6 L 302. 

Elasippos,  M.  II,  125. 

Elkchateis,  V.?  II,  670. 

Emmochares,  B.?  I,  420, 

Endoeos,  B.  I,  98  — 101. 

Ennion,  Glasarbeiter.  II,  743. 
Entochos,  B.?  I,  528. 

Epagatos,  B.?  1,  46 
Epeios,  B.  T,  26 

Ephoros,  M.  II,  203. 

Epicharmos,  B.  I,  462. 

Epigenes,  A.  II,  329.  355. 

— V.  H,  670—71. 

Epigonos,  B.  I,  526. 

Epiktetos,  V.  II,  646  646  651.  652. 
611  — 76, 

Epilykoa,  V.  n,  614. 

Epimachos,  A.  II,  334.  355. 

Epitimos,  V.  II,  674. 

Epitonos,  G.?  D,  558. 

Epitracbalos,  G.?  II,  610. 
Epitynchanos,  B.  ? I,  614. 

— G.  II,  449.  497  — 99. 
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Eraton,  B.  I,  610. 

Erginos,  V.  n,  618.  652.  674  — 75. 
Ergoteles,  V.  n,  675  — 76. 
Ergotimos,  V.  II,  646.  648.  676 — 81. 
Erigonos,  M.  II,  292. 

Erillus,  M.  II,  52, 

Euaenetos,  St.  II,  421.  427. 
Euanthes,  M.  II,  288. 

Eubios,  B.  I,  297. 

Knbnlides,  B.  I,  551.  560. 

Eubnlos,  B.  I,  526. 

Euclieir,  B.  tu  M.  g 529.  II,  5,  302. 

— U)  B.  Ij  551,  560. 

Encheiros,  B.  I,  50.  52. 

Eucheros,  V.  II,  681, 

Eudoros,  B.  n.  M.  I,  527,  II,  299. 
Euelpistos,  £L2  II,  610. 

Euemeros,  6.  ? II,  558. 

Euenor,  M.  II,  56,  92. 

Kuenos,  V.?  II,  681. 

Euergides,  V.  II,  682. 

Eugramiuos,  B.  u.  M.  1,529.  II,  5. 302, 
Eukadmos,  B.  I,  247. 

Eukleides,  B.  I,  224-  — n)  I,  ML 

— St.  II,  428. 

Eukles,  B.  I,  42L 

— V.  II,  682, 

Euktemoa,  B.?  I,  272. 

Enmaros,  M.  II,  5,  8,  22,  62, 
Eomelos,  M.  II,  309. 

Eatnenos,  St.  II,  429. 

Ewnnestos,  B.  I,  553. 

Ennikos,  B.u.T.  I,  526.  lg  100,  405, 
Euodos,  G.  II,  448.  499. 

Eaonymos?,  s.  Eatbymides,  V.  II,  682, 
Eupalamos,  B.?  I,  96, 

Eupalinos,  A.  II,  325.  363. 
Enpeithes,  B.  I,  467. 

Eupbas,  St.  II,  431. 

Euphorion,  B.  I,  526. 

Euphranor,  B.,  M.  u.  T.  I,  314 — 18. 
375.  427,  429.  430.  436.  437. 
438.  448.  512,  II,  102,  163,  166, 
167.  181  — 92,  265,  262.  269. 
222,  256,  400.  405,  — [II)?  I, 
97.) 

Eophron,  (Enphronides),  B.  I,  421. 
Euphronios,  V.  II,  648.  653.  682 — 86. 
Euplo,  G.?  II,  611. 

Eupolemos,  A.  II,  328.  356. 
Eupompos,  M.  I,  370.  II,  130  — 31 . 
Euripides,  M.  II,  57. 

Euryalos,  A.?  II,  322. 

Eurykles,  A.?  II,  366. 

EY9,  St.  H,  428, 

Eatelidas,  B.  I,  61. 

EYrjor,  G.?  U,  OLL 
Euthykrates,  B.  I,  402  — 10,  431. 
Euthymides,  M.  II,  300. 

— V.  n,  646,  65  L 686  — 88, 


Entychides,  B.  u.  M.  I,  411.  433. 

IL  157,  — n)  I,  657. 

Eutyches,  B.  I,  675.  596 

— G.  II,  448.  4M.  469,  492  — 502, 
Entychos,  M.  H,  310. 

Euxinidas,  M.  II,  162.  167. 
Euxitheos,  V.  II,  648.  688.  689. 
Exakestidas,  St.  II,  426. 

Exekestos,  B.  I,  400. 

Exekias,  V.  II,  618,  689  —91. 

Fabiua  Pictor,  M.  II,  302. 

Fabullns?,  M.  II,  307. 

Felix,  G.  II,  450.  503  — 4. 

Flavins,  T.  — , Mosaikarbeiter.  II,  312. 
Fnfidius,  Fnfitins,  A.?  II,  335.  366. 
Fuscus,  Mosaikarbeiter.  II,  313. 

Gaios,  G.  ? H,  45 1.  558  — 60. 
Galaton,  M.  II,  288. 

Gamos,  G.  ? II,  611. 

Ganranos,  G.?  II,  611. 

Gauros,  B.?  g 611. 

Gitiades,  B.  u.  A.  I,  86.  114  — 15, 
121.  II,  328,  356, 

Glaukias,  B.  I,  83, 

Glankides,  B.  I,  627. 

Glaukion,  M.  II,  294. 

Glankos,  B.  1,29  — 30.  — 11)  1,62 
Glaukytes,  V.  II,  691 — 03. 

Glykon,  B.  I,  373.  549,  56JL.  566  ff. 

— G.?  II,  612, 

Guaeos,  G.?  II.  447.  451.  460.  560 
—566. 

Gnathon,  M.  II,  261. 

Gomphos,  B.  I,  525. 

Gorgasos,  B.  u.  M.  I,  530.  H,  57.  302. 
Gorgias,  B.  I,  1 15.  300. 

Gorgidas,  B.  I,  293.  - 

Grae(cinius?),  T. — Trophimus,  B.? 
I,  613. 

Grophon,  B.  ? I,  42, 

Gryllion,  B.  oder  M.  I,  423.  II,  261. 
Gyges,  M.  II,  5,  6, 

Habron,  M.  H,  299. 

Haltimos,  B.  I,  95. 

HEJY,  G.?  II,  612, 

Hegesias,  B.  I,  101  — 102,  122, 
Hegias,  B.  I,  101—102.  158.  523,  524, 

— V.  II,  647.  693, 

Hegylos,  B.  I,  15.  46, 

Heios,  G.?  II,  462,  612—15, 
Hekataeos,  B.  u.  T.  L 526,  II,  105, 
Hekatodoros,  B.  ? I,  295. 

Helena,  M.  II,  26Q,  269, 

Helikon,  Teppichweber.  H,  12, 
Heliodor,  B.  I,  527, 

Hellas,  B.  I,  521,  558, 

Hellen,  G.?  H,  ML  160.  566-67. 
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Heniochos,  B.  Ij  528. 

Hepbaestion,  B.  I,  554. 

Hephaestos,  B.  ? I,  604. 

HPA,  St.  II,  40L 
Herakleides,  A.  II,  334.  366. 

— B.  L 523,  511.  584, 

— M.  IL  294, 

— G.  II,  504—505. 

Herakleios,  B.  I,  605. 

Ileraklitos,  Mosaikarbeiter.  II,  312. 
Hermaeos,  V.  II,  693. 

Hermodoros,  A.  II,  334.  357  — 58, 
Hermogenes,  A.  II,  331.  358 — 60. 

— B.  I,  522. 

— M.  II,  309. 

— V.  n,  693. 

Hermokles,  B.  I,  468,  474. 
Hermokrates,  A.  II,  351, 
Hermokreon,  A.  a.  B.  I,  523.  II,  360. 
Hermolaos,  B.  I,  475,  528, 
Hermolykos,  A.  II,  360. 

Hormon.  A.  II,  326.  360. 

— B.  L U-3.  124,  621. 

Hermonax,  V.  II,  694. 

Herodotos,  B.  I,  391. 

Heron,  A.  II,  360 

Herophilos,  G.  II,  447.  449,  469. 
505—7. 

Hieron,  B.  I,  608. 

— V.  I],  694  — 699. 

Hikanos,  B.  I,  527, 

Hiliuos,  V.  n,  642.  648.  699, 
Hilarius,  M.  II,  309. 

Hippaechmos,  V.?  II,  700. 

Hippias,  A.  H,  361. 

— B.  L 158,  423. 

Hippodamos,  A.  II,  330.  362  — 65. 
Hippokrates,  St.  II,  432. 

Hippys,  M.  II,  258. 

Hiscbylos,  V.  II,  648,  651.  652, 
700—701. 

Horos,  s.  OPOY,  G.?  H,  624. 

Hospes,  A.  H,  365. 

Hygi  lenon,  M.  II,  4. 

Hvllos , G.  II,  450.  452.  460,  462. 

507—  13. 

Hypatodoros,  B.  I,  293 — 96.  300.  307. 
Hyperbios,  A.?  II,  322. 

Hyperbolos,  V.  H,  641. 

Hypouomos,  A.  ? II,  361. 

Hypsia,  V.  H,  101. 

Iaia,  M.  II,  304. 

Iasos,  B.  I,  249.  250. 

Idaeos,  M.  ? II,  126. 

Iktinos,  A.  n,  327.  366. 

Illyrios,  A.  II,  337.  366 
Ingeuuus,  B.?  I,  613. 

Ion,  B.  I,  421. 

Ipbikrates  (Ampbikrates),  B.  I,  97. 


Ipbion,  M.  n,  57. 

Ir . . vniskos,  B.  I,  293. 
mj.  St.  H,  432, 

Isidotos  oder  Isidoros,  B.  I,  523. 
Isigonos,  B.  I,  442. 

Ismenias,  M.  H,  258, 

Iulianos,  A.  II,  366. 

Iulius,  Q.  — Miletus,  B.?  I,  576. 

Kachrylion,  V.  H,  648.  652.  702—4. 
KAF.2IAA3,  G.?  H,  615. 
KAIKIClAyOY  APIA,  G.?  H,  615. 
Kalades,  M.  H,  260. 

Kalais  (Kalamis),  B.  I,  131. 

Kalates,  M.  U,  260. 

Kalamis,  B.  n.  T.  I,  67.  68.  93.  126. 
— 132.  225,  252,  255.  320.  621, 
H,  398,  405. 

Kallaeschros,  A.  H,  326.  339. 

Kallias,  A.  H,  334.  366. 

Kalliades,  Kallides,  B.  I,  399. 
Kallides,  M.?  H,  311. 

Kallikles,  B.  I,  246.  300. 

— M.  11,  260. 

Kallikrates,  A.  H,  327,  365. 

— B.  I,  616. 

— M.?  H,  310, 

— T.  H,  400  405—7. 

Kallimachos,  A.,  B.,  M.  u.  T.  1,  225. 

251—55.  257,  301.  H,  125.  157. 
330  398.  407. 

Kalliphon,  M.  H,  56, 

— V.?  U,  704. 

Kallistonikos,  B.  I,  271.  296.  300. 
Kallistratos,  B.  I,  535. 

Kalliteles,  B.  I,  92,  93. 

Kallixenos,  B.  I,  535. 

Kallo,  M.  H,  26L 

Kallon,  B.  1,  85—88.  121,  123.  124.— 
II)  L 113  — 114. 

Kalos,  B.P  I,  14,  — H)?  I,  320. 
Kalynthos,  B.  I,  93. 

Kalypso,  M.  n,  300. 

Kanachos,  B.  I,  74  — 80  119.  120. 

122.  124.  — H)  I,  276.  277. 
Kantharos,  B.  I,  415. 

Kaphisias,  B.  I,  293.  296. 
Karmanides(Charmantides),M.  II,  164. 
Karpion,  A.  U,  327  . 365.  366. 
Karpos,  G.?  H,  462.  615 — 18. 
Karterios,  M.  H,  309. 

Kastrikios,  G.?  II,  618. 

Kenchramis,  B.  I,  400. 

Kepbalos,  V.  Hj  641. 

Kephisodoros,  B.  I,  555. 

— M.  II,  57, 

Kephisodotos , B.  I,  269  — 270.  305, 
312.  336.  — II)  L 391  — 394, 
433.  438. 

Kepis,  B.  I,  626. 
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Kimon,  M.  II,  5,  9—  12.  28.  30.  — 
L Mikon  n,  19. 

— St.  II,  421.  432. 

— T.  H,  492. 

Kinyras,  A.  ? II,  322. 

Kissos,  G.  ? n,  318. 

Kleanthes,  M.  II,  4.  6 £.  I. 
Klearcbos,  B.  I,  48 — 50. 

Kleiton,  B.  I,  274. 

Kleisthenes,  A.  H,  329, 

— M.  II,  125. 

Kleoetas , B.  u.  A.  I,  1Q6  — 8.  275. 
5,  329.  377. 

Kleomenes,  verschiedene  B.  544  ff. 

561  ■ 567. 

— A.  ? IIj  361. 

Kleon,  A.  n,  3fi8. 

— B.  T 285.  308. 

— M.  H,  299. 

— g.?  n,  eia. 

— V.,  s.  Aencadcs. 

Kleophrades,  V.,  s.  Amasis. 

Klesides  (Ktesikles),  M.  n,  284. 
Kleudoros,  St.  II,  421.  434. 

Klitias,  V.  II,  648. 

Koinos,  M.  II,  299. 

— G.  II,  513  — 16. 

Koios,  B.  I,  1 18. 

Kolchos,  V.  n,  704  — 705. 

Kolotes,  B.  I,  166  181.  242  — 243. 
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— V.?  II,  733. 

Simonides,  M.  II,  800. 

Simos,  B.  u.  M.  L 467.  II,  287.  297, 
Skopas,  A.,  B.  u.T.  I,  318 — 35.  345. 
396.  425  426  . 428,  423.  434, 

435.  437.  440.  457.  511.  II,  330. 
378.  410. 

— G.?  IL  579—80. 

Skylax,  G.?  II,  451,  462,  580  — 82. 
Skyllis,  B.  I,  43  — 46,  49. 

Skymnos,  B.  L 105.  275. 

— G.?  n,  634. 

Slekas,  G.  *,  8.  Cascae. 

Smilis,  A.  u.  B.  1,  26-29.  34.  46, 
66  60.  82,  IL  219. 

Sodala,  G.?  IL  618, 

Soidas,  B.  L U2-  124, 

Sokles,  V.  IL'  733, 

Soklos,  B.  L 249,  250, 

Sokrates,  B.  L 112.  271. 

— M.?  n,  155, 

— G.  * II,  634, 

Solon,  G.  H,  447.  450,  45L  452, 
460.  524—31. 

Somis,  B.  L 521 . 

Sophron,  B.  L 555. 

Sophroniskos,  B.  1,271, 

Sopolis,  M.  II,  304. 

20,  202,  St.  IL  438. 

Sosias,  V.  IL  733—34. 

Sosibios,  B.  L 551.  561.  569. 
Sosigenes,  B.  L 607. 

Sosikles,  B.  ? L 612. 

Sosipatros,  B.  L 461. 

Sosokles,  G.*  II,  583  — 84, 

Sosos,  Mosaikarbeiter.  II,  311. 
a02(>2,  20212 , 2020,  St.  IL  439, 
Sostratos,  B.  I,  81.  295.  298.  300.  — 
II)  L 299.  300.  — III)*  L 293, 


295.  — IV)  B.  u.  A.  L 333. 

379.  421. 

Sostratos,  G.  ? II,  450.  462.  584 — 89. 
Sosthenes  (Sosokles),  G. ? II,  583. 
Spintbaros,  A.  IL  326.  379. 
Spitynchas,  G.*,  s.  Epitynchanos. 
Stadieus,  M.  II,  285.  293, 

Stallius,  C.  u.  M.  — , A.  II,  336.  380. 
Stasikrates,  A.  II,  351. 

Statins,  V.  1 1 . 734 — 35. 

Stephanus,  B.  L 596. 

Sthennis,  B.  L 387.  389.  391.  425. 
430. 

Stomios,  B.  L 117, 

Strabax,  B.  L 400. 

Straton,  B.  L 420. 

Stratonikos,  B.  u.  T.  L 442.  444. 
LL  400. 

Strongylion,  B.  L 267 — 68.  302.  303, 
Styppax,  B.  L 265 — 67.  300.  302, 
Syadras,  B.  L 50.  52. 

Symenus,  B.  L.527. 

Synnoon,  B,  L 80  — 81,  84, 

Taleides,  V.  II,  646  735—36. 

Talos,  B.  L 14- 
Tarchesius,  A.  II,  342. 

Tauriskos,  B.  L 471.  474.  495. 

— G.?  II,  634. 

— M.  n,  287. 

— T.  II,  -111. 

Tektaeos,  B.  L 50  — 51, 

Telekles,  B.  L 21  ff.  n,  381  ff. 
Telephanes,  B.  L 211.  296 

— M.  IL  4,  6 
Telesarcbides,  B.  L 568. 

Telesias,  B.  L 400. 

Teleson,  B.  L 463. 

Telestas,  B.  L H5- 
Teukros,  G.  II,  531—33, 

— T.  IL  4ÜL  4UL 
Thamyras,  G.«  II,  589—91. 

Thaies,  M.  II,  156 
Theibadas,  B.  L 293, 

Theodoros,  A.,  B.,  G.  u.  T.  L 30 — 

36  IL  324,  346  380  ff.  396  467, 

— II)  A.  n,  390. 

— II)  B.  L 297,  — III)  B.  L 419. 
— IV)  B.?  L 513.  592. 

— M.  IL  285,  293,  — (Theoros), 
IL  256 

Theodotos,  M.  II,  303. 

— St.  II,  416,  421,  43L 
Theokies,  B.  L 45.  46  46 
Theokosmos,  B.  L 245 — 46.  275.  277. 

300.  301.' 

Theokydes,  A.  II,  390. 

Theomnestos,  B.  L 522, 

— M.  II,  256. 

Theon,  M.  II,  252—54.  266,  276 
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Theopropos,  B.  I,  86  Hl. 

Theoros  (Theon),  M.  0,  255—56. 
Theoiotos,  V.  II,  736. 

Tberikles,  T.  n,  412. 

Therimachos,  B.  I,  420. 

Thero,  B.  I,  296. 

Tbrason,  A.?  IT  322. 

— B.  I,  421.  604. 

Thrasyinedes,  B.  I,  184.  246.  300,  621. 
Thylakos,  B.  I,  522. 

Thymilos,  B.  I,  399. 

Thypheitides,  V.  0,  736. 

Tlmaenetos,  M.  IIj  301. 

Timagoras,  M.  II,  43.  33.  68. 

— V.  II.  737. 

Timanthes,  M.  II,  120  — 24.  — II) 
0,  290. 

Timarchides,  B.  I,  469.  538  ff.  560. 
561. 

Timarchos,  B.  I,  392  — 94. 

Timarete,  M.  0,  300 
Timochares,  A,  n,  331. 

Timocharis,  B.  I,  460. 

Timokles,  B.  4 536  ff.  360.  361. 
Timomachos,  M.  n,  276 — 84.  298. 
Timon,  B.  I,  293.  298.  522. 

— M.?  0,  260. 

Timotheos,  B/I,  323.  382.  383.  547. 
Tisagoras,  B.  I,  522. 

Tisandros,  B.  I,  276.  272. 

Tisias,  B.  I,  522. 

Tisikrates,  B.  I,  410. 

Titidins  Labeo,  M.  II,  306. 

Titius,  B * L 8'l>- 
Tlenpolemos,  V.  11,  648.  737. 
Tleson,  V.  II,  646.  738—39. 

Toxins,  A.»  0,  322. 

Trophon,  B.?  I,  42. 

Trophonios,  A.?  II,  323. 

Tryphon,  A.  II,  390. 


Tryphon,  G.  II,  458.  469.  633. 
Turianns,  B.?  I,  530. 

Turnos,  B.?  T 299. 

Turpilius,  M.  0,  306. 

Tvehios,  V.  II,  739. 

Tympanis,  A.  II,  390. 

Tynnichos,  B.  I,  607. 

Valerias,  A.  II,  391. 

Vitruvias,  A.  II,  335.  391.  — II) 
L.  — Cerdo,  A.  II,  335.  392. 
Volcanius,  B.  I,  329. 

Xenaeos,  A.  11,  333.  393. 

Xenokles,  A.  0,  322.  368.  393. 

— V.  0,  739—41. 

Xenokrates,  B.  I,  ALL 
Xenokritos,  B.  I,  292. 

Xenon,  M.  0,  292. 

Xenophantos,  B.  I,  566. 

— V.  0,  642.  741—42. 

Xenophilos,  B.  I,  420. 

Xenophon,  B.  I,  271.  300.  305. 

Ythilos,  G.»  0,  632. 

Zenas,  B.  I,  641. 

Zenodoros,  B.  n,  T.  I,  603.  0.  401. 
Zenon,  A.  0,  336.  394. 

— B.  I,  464  — 0)  I,  524.  594. 
Zeuxiades,  B.  I,  398. 

— V.?  0,  242. 

Zeaxippos,  B.  I,  419. 

— M.  0,  22.  125- 

— G.  ? 0,  632. 

Zoaxis,  M.  I,  438.  0,  43.  58.  25  — 
92.  105.  113.  U6  ff.  129.  138. 
265  . 223. 

Zoilos,  St.  0,  431. 

Zopyros,  T.  0,  412. 


II.  Verzeicbniss  der  Werke  der  Bild- 
hauer und  Haler. 

G.  — Gemälde.  Gr.  — Gruppe.  S.  — Statue.  R.  =:  Relief. 


Abas,  S.  v.  Biso  I,  106.  275. 
Acbaeer  vor  Troia,  Gr.  v,  Onatas  I, 
92.  120. 

Acbeloos,  in  Gr.  y.  Dontas  I,  46 


Achilles , S.  y.  Silanion  I,  394.  — 
in  Gr.  v.  Lykios  I,  258.  v.  Sko- 
pas  I,  322.  323.  — in  G.  y. 

Athenion  0 , 294.  v.  Panaenos 
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I,  172.  y.  Parrhasios  II,  88-  y. 
Polygnot  H,  21.  84.  38. 
Adrastos , in  Gr.  y.  Hypatodoros  u. 

Aristogeiton  I,  294. 

Aeantides,  S.  y.  Tisandros  I,  276. 
Aegens,  in  Gr.  y.  Phidias  I,  181. 
Aegina,  G.  y.  Elasippos  II,  126. 
Aegisthos,  in  G.  v.  Polygnot  II,  24. 

34.  v.  Theoros  II,  255. 

Aeglo,  in  G.  y.  Nikophanes  H,  155. 
Aeneas,  in  Gr.  y.  Lykios  I,  259.  — 
in  G.  v.  Parrhasios  II,  100. 
Aepfei  you  Possis  I,  527. 

Aerope , G.  y.  Ophelion  I,  466.  n, 
287.  292. 

Aesop,  S.  y.  Lysipp  I,  364.  379.  v. 

Aristodemos  1,  421. 

Aeschylos,  im  G.  der  marathonischen 
Schlacht  n,  22. 

Aethiopen,  ß.  an  d.  S.  der  Nemesis 
y.  Agorakritos  i,  24JL 
Aetbra,  in  G.  y.  Polygnot  Et,  27. 
Affe,  S.  v.  Phidias  u.  Ammonios  I, 
610. 

Agamemnon,  in  Gr.  y.  Onatas  I,  92. 

— in  K.  y.  Agorakritos  I,  241. 

— in  G.  y.  Parrhasios  H,  92.  y. 
Timanthes  II,  121.  123. 

Agason  (Knecht)  mit  einem  Bosse, 

G.  y.  Athenion  n,  294. 
Agatharch,  G.  v.  Simonides  II,  300. 
Agesimenes,  S.  y.  Patrokles  ü.  Kana- 
ohos  I,  276. 

Agnoia,  in  G.  v.  Apelles  II,  202. 
Agon,  in  Gr.  y.  Dionysios  I,  62.  120. 

— B.  y.  Kolotes  I,  243. 
Agrigentiner,  Weihgeschenk  der  — , 
Gr.  y.  Kalamis  I,  127. 

Aias , des  Telamon  Sohn , in  Gr.  y. 
Onatas  I,  93.  y.  Lykios  I,  259. 

— in  G.  y.  Parrhasios  II,  99.  y. 
Timanthes  II,  121.  122.  122.  G.  y. 
Timomachos  II,  226  ff.  290.  292. 
298. 

— des  Oileus  Sohn,  in  Gr.  y.  Onatas 
Ij  82,  — in  G.  y.  Apollodoros 
II,  71.  72.  v.  Panaenos  I,  172. 
y.  Polygnot  in  d.  Poikile  Ü,  19. 
20.  in  der  Lesche  zu  Delphi  II, 
32.  31.  39. 

Akamas,  in  Gr.  y.  Phidias  I,  194. 
Akastos,  G.  y.  Mikon  H,  22. 
Aletheia,  in  G.  y.  Apelles  II,  209. 
Alexandros  Paris , S.  y.  Euphranor 
I,  315.  316.  422.  432.  — in  Gr. 
y.  Lykios  I,  259. 

Alexander  y.  Makedonien,  Portrait, 
I,  422.  487.  — S.  y.  Chaereas 
I,  421.  y.  Enthykrates  I,  409.  y. 
Lysipp  Ij  369.  910.  929.  432.  — 


in  Gr.  y.  Euphranor  I,  315.  II, 
163.  y.  Leochares  I,  389;  u.  Ly- 
sipp I,  382.  389.  427.  y.  Lysipp 
I,  364.  — in  G.  y.  Aetion  II, 
244.  246.  v.  Antiphilos  H,  248. 
v.  Apelles  n,  209  21 1 219.  219. 
223.  226.  271.  y.  Nikias  II,  164. 
195.  y.  Protogeni-s  II,  235.  239. 
— Gewand  d.  — , Weberei  d. 
Helikon  H,  13. 

Aleximbrotidas,  S.  v.  (Athe)  naeodoros 
I,  470. 

AJitherses,  in  Gr.  y.  Hypatodoros  n. 

Aristogeiton  I,  294. 

Alkibiades,  S.  y.  Polykies  I,  273.  y. 
Mikion,  ib.  — in  Gr.  y.  Nike- 
ratos  I,  272.  y.  Pyromachos  I, 
273.  — in  G.  y.  Aristophon  H, 
54.  — sein  Hans,  gemalt  y.  Aga- 
tharch n,  51. 

Alkippe?,  S.  y.  Nikeratos  L,  212. 
Alkisthenes,  G.  y.  Kalypso  H,  300. 
Alkmene,  S.  y.  Kalamis  I,  127.  129. 

— in  G-  Apollodoros  H,  TL 
y.  Zeuxis  H,  80.  83. 

Altar  y.  Hermokreon  I,  523. 

Alte,  betrunkene  — , S.  y.  Myron  I, 
144.  146.  152.  — mit  Packeln, 
in  G.  v.  Aetion  H,  245.  y.  Zeuxis 

H,  81. 

Amazone,  S.  v.  Kleomenes?  I,  645. 
y.  Kresilas  I,  2£JL  262.  264.  303. 
y.  Phidias  I,  185  . 205.  209.  y. 
Phradmon  I,  286.  307.  y.  Poly- 
klet  I,  214.  224.  228.  v.Sosikles 

I,  612.  y.  Strongylion  I,  268. 
303.  — Königin  u.  Herakles,  Gr. 
y.  Aristokles  I,  117.  123.  — 
Kämpfe , Gr.  pergamenischer 
Künstler  I,  444.  449.  B.  am 
Schild  d.  Parthenos  I,  178;  am 
Thron  d.  olymp.  Zeus  I,  111 ; 
am  Schemel  1,174 ; am  Mausoleum 
I,  323.  — G.  im  Theseion  II,  23. 
in  der  Poikile  H,  39. 

Amicitia,  G.  y.  Habron  H,  299. 
Amme,  thrakische  — , G.  y.  Parrha- 
sios n,  100. 

Ammon,  S.  y.  Kalamis  I,  126. 
Amphiaraos,  in  Gr.  y.  Skopas  1,323, 
, y.  Hypatodoros  u.  Aristogeiton 

I,  294. 

Amphion,  in  Gr.  y.  Apollonios  u. 

Tauriskos  I,  471.  495  ff. 
Amphitrite,  in  Gr.  y.  Glaukos  I,  62. 

— in  B.  y.  Gitiades  I,  115.  u. 
Poseidon,  S.  y.  Telesias  I,  400. 
B.  am  Schemel  d.  ol.  Zeus  1, 175. 

Amphitryon,  in  G.  y.  Zenxis  11,80,  83. 
Amyntas,  S.  v.  Leochares  I,  389. 


Digitized  by  Google 


758 


Anaxis,  S.  y.  Dipoenos  u.  Skyllisl,  44. 
Anchiroe,  in  B.  v.  Damophon  I,  289. 
Ancilia,  v.  Mainunus  Veturius  I,  ft 30. 
Andaites,  Wcibgesehenk  d.  — u.  Pa- 
sikles,  S.  v.  Leochares  u.  Sthen- 
nis  I,  389. 

Andromeda,  G.  v.  Euanthes  II,  288. 

28X.  v.  Nikias  II,  195.  193. 
Ankaeos,  in  6r.  v.  Skopas  I,  32 3,  — 
G.  y.  Aristophon  II,  63.  v.  Apel- 
ies H,  207. 

Antaeos , in  Gr.  y.  Praxiteles  Ij  342. 
— (Antaeon?)  G.  y.  Apelies  II, 

207. 

Antenor,  in  G.  y.  Polygnot  11,37.  40. 
Anthrakia,  in  R.  y.  Damophon  1 2£9. 
Antigonos,  G.  y.  Apelies  II,  2 1 1 — 12. 

y.  Protogenes  II,  235.  240. 
Antilochos,  in  G.  y.  Omphalio  II,  201. 
Antinoe,  in  G.  v.  Mikon  II,  23. 
Antiochos,  in  Gr.  y.  Phidias  I,  184, 
An  dope,  in  Gr.  v.  Apollonios  u.  Tau- 
riskos I,  496.  497. 

Antonius,  M.  — ? , S.  y.  Leocharek  II. 
I,  566. 

Anyte,  S.  y.  Entbykrates  I,  410.  y. 
Kephisodot  I,  392. 

Anytos,  in  Gr.  y.  Damophon  I,  290. 
Apate,  in  G.  v.  Apelies  II,  208. 
Apelies,  eigenes  Bildniss  II,  213. 
Aphareus,  in  G.  v.  Omphalio  II,  2QL 
Apheidas,  in  Gr.  v.  Antiphanes  1, 283. 
Aphrodite,  S.  v.  Alkamenes  I,  235. 
237.  238.  v.  Arkcsilaos  I,  600. 
fiOl.  y.  Daedalos  I,  16,  10.  20. 
y.  Damophon  1,  289.  y.  Euklei- 
das  I,  274.  v.  Gitiades  Ij  1 14. 
y.  Haltimos  I,  96.  v.  Hermogenes 
I,  622.  y.  Kalamis  I,  120.  y.  Ka- 
nachos  I,  16,  19.  y.  Kephisodotos 
I,  393.  y.  Kleomenes  I,  514.  559. 
561.  662  ff.  v.Kleon  I,  286.  300. 
y.  Menophantos  I,  610.  y.  Phi- 
dias (in  Rom)  I,  184.  190.  (Ura- 
nia) 106.  183.  184.  206.  v.  Phi- 
liskos  I,  469. 536.  y.  Polycharmos 
I,  628,  v.  Polyklet  II.  I,  276. 
282.306.  y.  Praxiteles  (in  Knidos) 

1,  204.  339.  340.  362.  364.  431. 
(in  Kos)  I,  340.  (in  Alexandria 
am  Lat  mos)  I,  340.  (in  Rom)  I, 
340.  349.  (in  Thespiae)  I,  340. 
(Copie)  Ij  340.  (Pandemos)  y. 
Skopas  I,  319.  321.  (in  Rom)  I, 
32 1 . y.  Skopas  oder  Praxiteles 
Ij  324.  — in  Gr.  y.  Dionysios  I, 

02.  y.  Skopas  Ij  321.  — Gebart, 

R.  am  Schemel  des  ol.  Zeus  I, 
174.  — (anadyomene) , G.  y. 
Apelies  Ij  204.  210.  Copie 


yon  Dorotheos  n,  308.  unvoll- 
endetes G.  y.  Apelies  II,  205. — 
G.  y.  Artemidoros  H,  310.  y. 
Nealkes  II,  291.  298.  y.  Nearchos 
n,  300. 

Apollo, S.  v.  Apollonios  1, 544. 559  567. 
y.  Athenodoros  I,  275.  Lykios 
y.  Attalos  I,  558.  v.  Baton  I,  621. 
y.  Bryaxis  1,  383  (nebst  Zeus  u. 
Löwen,  angeblich  y.  Phidias)  y. 
Bryaxis  I,  181.  384.  y.  Chares 
Ij  415  ff.  y.  Cheirisophos  Ij  6L 
v.  Damophon  I,  288.  als  Kind, 
y.  Euphranor  Ij  315.  Patroos  y. 
dems.  ib.  Klarios  y.  Hermogenes 

I,  622.  Thearios  y.  Hermon  |j 
1 13.  Alexikakos  v.  Kalamis  1, 67, 
126.  zwei  andere  in  Rgqi  y.  dems. 
Ij  120.  Ismenios  y.  Kanachos  I, 
77.  12.  Milesios  y.  dems.  I,74ff. 

II,  12.  y.  Laphaes  I,  1 13.  y. 
Leochares  G 388.  zwei  S.  y. 
Myron  I,  142.  147.  v.  Onatas 
Ij  2L  v.  Patrokles  I,  278.  y. 
Peison  I,  558.  Parnopios  y.  Phi- 
dias Ij  183.  Anthelios  u.  Kopf 
d.  A.  angeblich  y.  dems.  I,  187. 
v.  Philiskos  I,  469.  Sauroktonos 
y.  Praxiteles  I,  337.  350.  35L 
Citharoedus  v.  Pythagoras  1, 136. 
d.  Drachen  tödtend,  v.  dems.  I, 
136.  136.  Palatinus  v.  Skopas  I, 

319.  332.  Smintheus  y.  dems.  Ij 

320.  v.Tektaeos  u.  Angelion  Ij5Ü. 
v.  Telephanes  I,  298.  y.  Theo- 
doros  u,  Telekles  Ij  3L  30.  II, 
389.  v.  Timarchides  I,  469.  536. 
541.  — in  Gr.  y.  Dipoenos  u. 
Skyllis  Ij  43.  44.  y.  Diyllos  u. 
Amyklaeos  I,  113.  v.  Eubulides 
1,551.  y.  Lysias  I.  528.  y.  l.ysipp 
Ij  361.  370.  y.  Pausanias  Ij  283. 
y.  Phidias  I,  184.  y.  Polyklet  II. 
Ij  213.  281  306.  t.  Praxias  u. 
Androsthenes  I,  247.  v.  Praxiteles 
Ij  337.  338.  y.  Skopas  I,  320.  — 
in  R.  y.  Archelaos  I,  585.  v.  De- 
mophon Ij  289.  y.  Kolotes  1,243. 
y.  Phidias  Ij  173.  175.  — Thron 
des  — y.  Bathykles  I,  62  ff.  61. 
— in  G.  y.  Nikomachos  H,  108. 

Apollodor,  S.  v.  Alypos  I,  210. 

— S.  y.  Silanion  I,  395.  396. 
Apoxyomenos,  S.  y.  -Lysippos  I,  365. 

370.  372.  376.  — s.  Destringensse. 
Appiaden,  S.  v.  Stephanos  I,  598. 
Arakos,  S.  y.  Tisandros  Ij  275. 
Aratos,  Schlacht  das — , G.y.  Timanthes 
U,  290.  — als  Sieger,  G.  y.  Le- 
ontiskos  II,  292.  298. 
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Archelaos,  6.  y.  Apelles  II,  214. 

— Haus  des — , gemalt  t.  Zenxis  11,81. 
Archigallus,  G.  v.  Parrhasios  II,  101 . 
Ares,  S.  v.  Alkamcnes  I,  236.  v.  He- 
rakleides  u.  Agneios  1,522.  584. 
v.  Leochares  I,  388.  oder  Timo- 
theos  I,  383.  y.  Piston  I,  410. 
y.  Skopas  1,  321.  — in  Gr.  y. 
Dontas  I,  4fL  41,  — in  K.  v. 
Kolotes  Ij  243. 

Arete,  in  R.  y.  Archelaos  I,  586. 
Argeia  Psaltria,  £L  y.  Sthennis  1,391. 
Argiver,  s.  Sieben  gegen  Theben. 
Argonauten,  Gr.  y.  Lykios  I,  259.  — 

G.  y.  Mikon  I,  22,  23.  v.  Kydias 

H,  252. 

Aristipp  n.  Glaucio,  G.  y.  Philochares 

H,  258. 

Aristogeiton  n.  Hannodios,  Gr.  y. 
Aiitenor  I,  ,97.  y.  Antignotos 

I,  554.  y.  Kritios  n.  Nesiotes  I, 
103.  y.  Praxiteles  I,  343.  345. 

Aristokles,  S.  y.  Alypos  I,  218, 
Aristophantos,  S.  y.  Alypos  I,  218. 
Aristoteles,  Familienportraits  y.  Gryl- 
lion  I,  423.  — Mutter  d.  — , G. 
y.  Protogenes  II,  235.  240. 
Aristratos,  G.  y.  Melanthios  u.  Apelles 

H,  143,  218,  290. 

Arkas,  in  Gr.  y.  Daedalos  U.  I,  278. 

283. 

Arria,  sog.  — u.  Paetus,  Gr.  1,446  ff. 
Ajrsinoe,  in  G.  y.  Omphalio  II,  202. 
Artamencs,  G.  y.  Aristides  U,  172. 
Artaphernes,  in  G.  d.  Poikile  U,  22. 
Artemis,  S.  v.  Arkesilaos  I,  116. 
Leukopbryne  v.  Bathykles  I,  52. 
y.  Bupalos  u.  Athenis  I,  40,  v. 
Daedalos  I,  12.  279.  y.  Dameas 

I,  275.  y.  Damophon  1, 288.  289. 
290.  y.  Dipoenos  u.  Skyllis  1, 44. 
y.  Endoeos  I,  99,  y.  Euphranor 
I,  315.  y.  Gitiades  I,  114.  v.  Me- 
naechmos  u.  Soidas  I,  112.  v. 
Philiskos  I,  469.  y.  Praxiteles  I, 
338.  349.  y.  Skopas  I,  320.  y. 
Strongylion  I,  267.  303.  y.  l'ek- 
taeos  u.  Angelion  I,  60,  y.Timo- 
theos  I,  383.  restanrirt  y.  Ayia- 
nius  I,  547.  — in  Gr.  y.  Chionis 
I,  1 13.  y.  Damophon  I,  289.  290. 
y.  Dionysios  I,  62.  y.  Dipoenos 
u.  Skyllis  I,  43,  44.  v.  Kephisodot 
u.  Xenophon  I,  269.  221,  v.  Ke- 
phisodot H.  I,  393.  y.  Lysias  I, 
628.  v.  Polyklet  H.  I,  213,  281. 
306.  y.  Praxias  n.  Androsthenes 
I,  247.  y.  Praxiteles  I,  338.  y. 
Skopas  I,  320.  — in  R.  y.  Da- 
mophon I,  288.  v.  Kolotes  1, 243. 


y.  Phidias  1,  173.  176.  — Altar 
d.  — y.  Praxiteles  I,  344.  — 
Weibgeschenk  d.  — y.  Kolotes 
I,  243.  — in  G.  y.  Apelles  H, 
206.  217.  y.  Aregoa  U,  2.  y. 
Nikomachos  H,  168.  v.  Timarete 

H,  300. 

' Artemon,  S.  y.  Polyklet  I,  215.  227. 
Ascendens  oder  descendens  cumclipeo, 
G.  y.  Polygnot  H,  26. 

Asklepios , S.  y.  Alkamenes  I,  234. 
236.  y.  Apollonios  I,  642.  y. 
Assalectus  I,  612.  v.  Boethos  I, 
501.  v.  Eetion  I,  502.  y.  Kalamis 

I,  128.  y.  Kolotes  I,  168.  242, 
angeblich  y.  Phidias  I,  184.  y. 
Phyromaehos  I,  443.  v.  Thrasy- 
medes  I,  246.  v.  Tiinokles  u. 
Timarchides  1,532,541.  y.Timo- 
theos  lj  383.  — in  Gr.  y.  Bry- 
axis  I,  383.  y.  Damophon  I,  288, 
v.  Dionysios  I,  82.  v.  Kephisodot 
I,  323.  v.  Nikeratos  I,  272.  y. 
Skopas  I,  320.  y.  Xenophilos  u. 
Straton  1, 420.  — in  R.  y.  Kolotes 
I,  243.  — G.  v.  Aristarete  H,  300. 
v.  Nikophanes  II,  155.  y.  Om- 
phalion  II,  202. 

Asteropeia,  in  G.  v.  Mikon  II,  23. 
Astragalizontes,  S.  y.  Polyklet  I,  218. 
224, 

Astrape,  in  G.  y.  Apelles  H,  202, 
Astyauax,  in  G.  y.  Polygnot  H,  40, 
Astykrates,  S.  y.  Tisandios  I,  275. 
Astypale,  in  G.  y.  Aristophon  H,  63. 
Atalante,  in  Gr.  y.  Skopas  I,  323.  — 
in  G.  y.  Parrhasios  H,  101. 
Athamas,  S.  y.  Aristonidas  I,  485. 

474.  509.  615.  H,  283, 

Athene,  S.  y.  Agorakritos  I,  240.  y. 
Alkamenes  I,  236.  y.  Antiochos 
I,  660.  559.  567.  v.  Aristodikos 
I,  608.  v.  Daedalos  I,  15,  y.  Da- 
mophon I,  289.  y.  Demetrios  I, 
268.  303.  v.  Dipoenos  u.  Skyllis 
I,1 A4,  y.  Endoeos  I,  98.  99.  101. 
y.  Euphranor  I,  315.  y.  Gitiades 
I,  144.  115,  121.  y.  HegiasI,  102. 
y.  Hypatodoros  u.  Sostratos  I, 
82.  295.  v.  Kallon  I,  88,  y.  Ke- 
phisodot I,  270.  312.  y.  Kolotes 
j_,  242,  y.  Lokros  I,  399.  y.  Me- 
don  u.  Dontas  I,  46,  47.  y.  Niko- 
damos  1, 287. y . Phidias  : Parthenos 
I,  158,  160.  184  162.  178—180; 
Basis  restanrirt  y.  Aristokles  I, 
107 ; Promachos  I,  16-2.  181 ; 
Arbeiten  am  Schilde  H,  98.  101 ; 
Lemnia  I,  182.  204.  208 ; zu 
Klis?  I,  188,  181j  zu  PeUene 
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Ij  160.  180;  zn  Platacae  |,  160. 
162.  181.  190;  in  Rom  I,  183; 
im  Wettstreit  mit  Alkamenes  ge- 
arbeitet I,  183.  195.  v.  Pyrrhos 
Ij  264 — 65  2M.  y.  Skopas  L 321. 
y.  Sthennis  I,  391.  v.  .Timokles 
u.  Timarchides  Ij  532.  541.  561. 

— in  Gr.  v.  Chionis  I,  113.  y. 
Dipoenos  u.  Skyllis  I,  44.  y.  l)on- 
tas  R 4fL  y.  Kubalides  T 551. 
y.  Myron  I,  143-  146.  y.  Phidias 
Ij  184.  y.  Praxiteles  I,  337.  y. 
Theron  I,  297.  — in  R.  y.  Gi- 
tiades  I,  115.  y.  Phidias  I,  175. 
y.  Praxias  u.  Androsthenes  I,  248. 

— in  G.  v.  Amnlins  n,  307.  y. 
Antiphilos  II,  248.  v.  Kleanthes 
n,  Z.  in  d.  Poikile  H,  2L 

Athene,  Priesterin  d. — , S.  v.  Encheir 
n,  Eubulides  Ij  55L 
Athleten,  s.  Olympioniken.  — v.  Ce- 
pis,  y.  Chalkosthenes  I,  52fi.  y. 
Mikon  Ij  274.  502.  v.  Stephanos 

I,  596.  — Bewaffnete,  Jäger  n. 
Opfernde,  S.  y.  Baton  I,  527,  y. 
Eueheir  I,  551.  v.  Glaueides, 
Heliodoros,  Hikanos,  Leon,  Leo- 
phon Ij  527.  y.  Lyson  I,  558. 
y.  Menodoros  I,  558.  v.  Myagros 
Ij  525.  y.  Patrokles  I,  277.  y. 
Periklymenos  I,  473.  y.  Philon 
Ij  421.  y.  Pollis,  Polyidos  1,527. 
y.  Polykrates  I,  398.  v.  Posido- 
nios  I,  527.  y.  Protogenes  1,468. 

II,  235.  y.  Pythokritos  I,  461. 
y.Symenus I,  527.  y.  Theomnestos 
Ij  522.  y.  Thrason  I,  421.  y.  Ti- 
marchides Ij  542.  v.  Timon  I, 
296.  521.  v.  Timotheos  Ij  383. 
y.  Tisias  Ij  383.  — G.  v.  Pro- 
togenes II,  235.  240.  y.  Zeuxis 
IIj  8L 

Atlas,  S.  y.  Theokies  I,  45-  — inR. 
y.  Phidias  I,  172. 

Aufseher,  Athleten  cinübend,  S.  v. 
Silanion  I,  325. 

Augustus  ? Büste  v.  Apollonios  I,  544. 

559.  567. 

Aurelius,  M.  — Prosdectus,  S.  v.  At- 
tikos?  I,  556. 

Autolykos,  S.  y.  Leochares  u.  Sthen- 
nis Ij  38 2.  33L 

Autonomos,  S.  v.  Alypos  Ij  276. 
Axionikos , S.  v.  Patrokles  u.  Kana- 
chos  I,  276. 

Azan,  in  Gr.  v.  Samolas  I,  283. 

Bakcha,  S.  y.  Skopas  I,  32L  32S  ff. 
334.  335-  434,  431,  — u.  Satyrn, 
G.  y.  Nikomachos  II,  168 


Barbier-  u.  Schusterbuden,  G.  T.  Pei- 
raeikos  II,  259. 

Baton , in  Gr.  y.  Hypatodoros  n. 

Aristogeiton  Ij  294. 

Batton,  in  Gr.  v.  Amphion  Ij  105. 
Becher,  v.  Kalamis  I,  128 ; copirt  y. 
Zenodoros  L 603. 

Bellerophon,  in  R.  y.  Praxias  u,  An- 
drosthenes Ij  248.  y.  Thrasy- 
medes  I,  246. 

Besantis,  S.  v.  Deinomenes  Ij  273. 
Betender,  S.  v.  Boedas  I,  408.  y. 
Sthennis  I,  391,  — s.  Frauen.  — 
G.  d.  Aristides  II,.  172.  178. 
Bewaffnete,  s.  Athleten. 

Biene,  cisellirt  y.  Phidias  I,  187- 
Bigae,  s.  Gespanne. 

Billienus,  S.  v.  Agasias  1, 571.  y.  Ari- 
standros  Ij  605. 

Blumen,  G.  y.  Pausias  II,  272. 
Bogenschütz,  S.  y.  Simon  I,  84. 
Bonus  eventns,  S.  y.  Euphranor  I, 
315.  y.  Praxiteles  L 337. 

Boreas,  G.  y.  Zeuxis  11,  80  83, 
Briseis,  in  G.  v.  Polygnot  I,  40. 
Britomartis,  S.  v.  Daedalos  I,  15, 
Bronte,  in  G.  v.  Apelles  II,  207. 
Butes,  in  G.  y.  Mikon  II,  23. 

Caecilius,  Q.  — Rulinus,  S.  v.  Anaxi- 
menes  I,  606. 

Chametaerae?  y.  Skopas  I,  321 . 
Charis , in  R.  y.  Phidias  I,  175.  — 
G.  v.  Apelles  n,  206. 

Chariten , S.  y.  Bupalos  I,  40-  y. 
Endoeos  I,  99,  y.  Sokrates  I, 
271.  — als  Beiwerke,  y.  Ba- 
thykles  L 52 ; y.  Phidias  I,  174. 
— als  Attribute  I,  119 ; y.  Po- 
lyklet  Ij  212;  y.  Tektaeos  u. 
Angelion  I,  5L  — G.  y.  Near- 
chos  H,  300.  y,  Pythagoras  I, 
116. 

Charon  (Thebaner),  in  G.  y.  Andro- 
kydes  U,  125. 

Cbeirisophos , eigenes  Portrait,  S.  I, 

5L  52. 

Chimaera,  s.  Bellerophon. 

Chor  Ton  35  Knaben,  Gr.  y.  Kallon 
L 114, 

Chortanz,  oder  — Platz  y.  Daedalos 

Ij  11. 

Chronos,  in  R.  v.  Archelaos  Ij  586. 
Cicadae  monumentum , angeblich  T. 
Myron  Ij  145.  — Cicade  y.  Phi- 
dias L 181-  192. 

Cisellirungen  y.  Phidias  Ij  187.  132. 
y.  Polyklet  1, 216,  218.  y.  Skopas 
I,  324. 

Ciste  y.  Novius  Plautius  Ij  53L 
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Clypeum?  (Olympium?)  gemalt  y. 
Phidias  I,  188. 

Cognatio,  6.  v.  Pamphilos  IX,  132. 

v.  Timomachos  II,  276. 

Computans,  digitis  — , S.  v.  Enbulides 

L 6iL 

Concordia,  G.  v.  Habron  II,  299 
Cornelius,  P.  — P.  f.  Scipio,  S.  v. 

Kephisodoros  I,  555. 

Crednlitas,  in  G.  v.  Aristophon  II,  bi 
Cruda  opera  v.  Chalkosthenes  I,  526. 

Daedalos,  eigenes  Portrait?  S.  I,  PL 
Daiphantes  , S.  v.  Aristomedon  I.  62, 
Damophon ’s  Töchter,  S.  y.  Damophon 

L 289. 

Danae,  S.  v.  Praxiteles  I,  339.  356. 

— G.  v.  Artemon  IT,  284.  297- 
y.  Nikias  II,  195.  200. 

Datis , in  G.  der  marathonischen 
Schlacht  n,  22. 

Deianeira,  in  Gr.  d.  Dontas.  I,  46. — 
in  G.  d.  Artemon  II,  284. 
Deiphobos,  in  Gr.  d.  Lykios  I,  259. 

— G.  v.  Aristophon  II,  83. 
Demarete,  S.  v.  Nikeratos  I,  272. 
Demeter,  S.  v.  Damophon  I,  288.  y. 
Eukleides  I,  274.  v.  Onatas  I.  91. 

93.  121.  203.  y.  Sthennis  I,  391. 

— in  Gr.  v.  Damophon  I,  289. 
y.  Praxiteles  I,  337.  344. 

Demetrios,  S.  v.  Tisikrates  I,  410. — 

G.  y.  Theoros  II,  255. 

Demokratie,  in  G.  d.  Enphranor  n, 
183.  y'*  • 

Demophon,  in  G.  d.-  Polygnot  II,  40. 
Demos,  S.  y.  Lyson  I,  558.  — in  Gr. 
y.  Leochares  I,  387.  — in  G.  v. 
Aristolaos  II,  154.  y.  Euphranor 
II,  183.  y.  Parrhasios  I,  438.  II, 

99.  109  ff.  115.  185. 

Demosthenes,  S.  y.  Polyenktos  1, 399. 
Despoina,  in  Gr.  v.  Damophon  1,289. 
Destringens  se,  S.  y.  Daedalos  II. : I, 
219.  3QL  y.  Polyklet  I,  2ÜL  224. 
s.  Apoxyomenos. 

Denkalion,  G.  ? v.  Menestratos  II,  310. 
Diabole,  in  G.  d.  Apellos  II,  207. 
Diadnmenos,  S.  y.  Polyklet  I,  214. 
224.  222.  432. 

Diagoras,  S.  y.  Tisandros  I,  276. 
Jut&eoif  rov  dyüvos,  in  R.  y.  Kolotes 

L 243. 

Diitrephes,  S.  y.  Kresilas  ? I,  262. 
Diomede,  in  G.  v.  Polygnot  II,  40. 
Diomedes,  in  Gr.  d.  Lykios  I,  259. 
d.  Onatas  I,  93.  — in  G.  y.  Po- 
lygnot II,  24.  34, 

Dion,  S.  y.  Alypos  I,  220,  y.  Sthen- 
nis Ij  391 . 

Brunn , Ueechichtc  der  y riech.  Kuneiler.  11. 


Dionysos,  S.  y.  Alkamenes  I,  236.  y. 
Bryaxis  I,  383.  y.  Eukleides  I, 
274.  y.  Euphranor  I,  315.  y.  Eu- 
tycbides  I.  411,  v.  Kalamis  1,120. 
y.  Kolotes?  I,  242.  v.  Lysipp  I, 
361.  320.  y.  Myron  L 143,  147. 
y.  Onassimedes  I,  297.  y.  Praxi- 
teles I,  338.  350.  355.  r.  Pytha- 
goras? I 135.  v.  Simmias  I,  90. 
v.  Skopas  I,  321.  v.  Thymilos  I, 
399.  — in  Gr.  y.  Dionysios  1, 62. 
y.  Kephisodot  I,  270.  v.  Praxias 

u.  Androsthenes  I,  247.  v.  Praxi- 
teles I,  338.  350.  — in  R.  y. 
Praxias  u.  Androsthenes  I,  248. 
y.  Kolotes  I,  243.  — G.  y.  Aetion 
II,  245.  y.  Antiphilos  II,  248.  y. 
Aristides  II,  172.  1 78.  y.  Nikias 
II,  194.  — in  G.  y.  Ktesilochos 
II,  257.  v.  Parrhasios  n,  100. 

Dioskuren,  S.  v.  Antiphanes  I,  275. 
283.  y.  Dipoenos  u,  Skyllis  I,  44. 
y.  Hegias  I,  102.  y.  Hermon  I, 
113.  — in  Gr.  y.  Skopas  I,  323. 
— in  G.  d.  Apelles  II,  209.  271. 

v.  Mikon  II,  22.  y.  Parrhasios 
II,  100. 

Dirke,  in  Gr.  v.  Apollonios  u.  Tauriskos 
II,  421,  495  ff. 

Diskobolos,  S.  y.  Myron  I,  144.  147. 
148.  149.  150.  152,  153.  528.  v. 
Naukydes  I,  279.  307.  — G.  v. 
Tauriskos  II,  287.  47 1 . 

Dolon,  G.  v.  Aristophon  II,  53. 
Doryphoros,  S.  v.  Aristodemos  1, 42L 
v.  Kresilas  I,  261.  264.  y.  Poly- 
klet I,  214.  215,  224  222,  432. 
Dreifüsse,  v.  Gitiades  u.  Kallou  1, 121. 
Dreifussraub,  Gr.  y.  Dipoenos  u.  Skyllis 

I,  44  v.  Diyllos  u.  Amyklaeos 
L 113. 

Eberjagd,  Gr.  y.  Skopas?  I,  323. 
Ebrietas,  in  Gr.  y.  Praxiteles  I,  338. 
350. 

Echctlcs,  in  G.  d.  marath.  Schlacht 

II,  19. 

Eidechse,  cisellirt  v.  Mentor  II,  407 
Eileithyia , S.  v.  Damophon  I,  288. 

y.  Eukleides  I,  274. 

Eingeweihte  u.  Uneingeweihte,  in  G. 

y.  Polygnot  II,  38, 

Eirene,  in  G.  y.  Kephisodot  I,  270. 
Elasos,  in  G.  y.  Polygnot  II,  40. 
Elatos , in  Gr.  v.  Antiphane  I, 
283. 

Elephant,  G.  v.  Pytheas  II,  292. 
Elpinike,  in  G.  y.  Polygnot  II,  16. 
Enkaustische  Malereien  v.  Polygnot 
II,  22. 

49 
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Enkelados , in  R.  v.  Praxias  n.  An* 
drostheiies  L,  248. 

Enkrinomenos , S.  v.  Alkamenes  I, 
237.  238  . 302  304. 

Enyo,  v.  Kephisodotos  u.  Timarchos 
L 302. 

Eos,  in  Gr.  v.  Lykios  Ij  2 5S. 
Epaminondas,  in  G.  v.  Androkydes 
II,  124.  v.  Aristolaos  II,  164.  v. 
Euphranor  II,  183. 

Epeios,  in  G.  v.  Polygnot  II,  32. 
Epibnlesis,  in  G.  v.  Apelles  II,  20S. 
Epicharinos,  S.  v.  Kritios  u.  Nesiotes 
L 103. 

Epigonen  der  Sieben  gegen  Theben, 
Gr.  v.  Hypatodoros  n.  Aristogei- 
ton?  L 234. 

Epikyridas,  S.  v.  Patrokles  u.  Kana 
chos  I,  276. 

Epithersos  oder  cpithyasa,  S.  v.  Pha- 
nis  I,  411. 

Epochos,  in  Gr.  v.  Skopas  I,  323.  — 
in  R.  v.  Agorakritos  I,  242. 
Erasos,  in  Gr.  y.  Antiphanes  I,  283. 
Erecbtheus,  S.  v.  Myron  I,  141.  — 
in  Gr.  v.  Phidias  I,  184. 
Eriantbes,  S.  v.  Tisandros  I,  276. 
Erinna,  S.  v.  Naukydes  I,  280. 
Erinys,  S.  v.  Kalamis  I,  621.  t.  Sko- 
pas L 320.  332. 

Eris,  in  G.  v.  Kalliphon  II,  66. 

Eros , S.  v.  Alkamenes  ? I,  237,  v. 
Kleomenes?  I,  545.  v.  Lysipp  I, 
361.  320.  v.  Phidias?  I,  162.  v. 
Praxiteles  I,  349 ; zu  Thespiae 
I,  341.  350 ; copirt  v.  Menodoros 
I,  556.  661  j beschrieben  v.  Cal- 
listratns  I,  341.  355  : za  Parion 
I,  341.  360;  bei  Heins  I,  341. 
v.  Thymilos  I,  399  — in  Gr.  y. 
Arkesilaos  I,  601.  v.  Skopas  I, 
321.  332.  Copie  nach  Praxiteles 

I,  340.  — in  R.  y.  Phidias  I, 

174.  — cisellirt  v.  Mys  II,  409. 
— G.  v.  Pausias  II,  146.  y.Zeuxis 
n,  22.  26.  — in  G.  v.  Nearchos 

II,  300.  v.  Protogenes  II,  246. 
Eteokles  u.  Polyneikes,  Gr.  v.  Pytha- 
goras I,  134  136.  — G.  v.  Tau- 
riskos II,  287.  297. 

Eteoklos,  in  Gr.  d.  Hypatodoros  n. 

Aristogeiton  I,  294. 

Eteonikos , S.  v.  Patrokles  u.  Kana- 
chos  i,  276. 

Euanthe  oder  Enadne,  S.  v.  Kallistra- 

tos  I,  536. 

Euantidas,  S.  v.  Patrokles  u.  Kana- 

chos  I,  276. 

Eubnlos,  S.  y.  Leochares  I,  3{)fl. 

Eule,  v.  Phidias  I,  182. 


Bunnch,  in  G.  y.  Polygnot  n,  40, 
Europa,  in  Gr.  y.  Pythagoras  I,  134. 

— in  G.  y.  Antiphilos  n,  248. 
Eurotas,  S.  v.  Kntychides  I,  412.  413. 

432. 

Eurydike,  S.  v.  Leochares  I,  389. 
Eurykleia,  S.  y.  Thrason  I,  421.  422. 
Eurynomos,  in  G.  y.  Polygnot  II,  32. 
Eurypylos,  in  Gr.  y.  Onatas  I,  93. 
Enterpe,  S.  v.  Kleomenes?  I,  545. 
Euthenos,  S.  v.  Daedalos  II.  : 1, 278. 
Eutyehis,  S.  v.  Periklymenos  I,  473. 

Pabius,  Paulus  — Maximus,  S.  v.  Eu- 
mnestos  I,  553. 

Fackelträger , G.  v.  Pyrrhon  II,  261. 
Faustkämpfer,  S.  v.  Derkylidas  I,  628. 
Fechter,  sog.  borghesischer  — , S.  v. 
Agasias  I,  62JL  577  ff.  — ster- 
bender — , 1,  444  ff. 

Felicitas,  S.  v.  Arkesilas  1,  600. 
Fische,  cisellirt  y.  Phidias  I,  187.  — 
modellirt  y.  Possis  I,  527. 

Fliege,  cisellirt  y.  Phidias  I,  187. 
Flora,  in  Gr.  y.  Praxiteles  I,  337. 
Flötenspielerin,  S.  v.  Lysipp  I,  366. 
368  . 369.  434 

Fortuna , bona  — , S.  v.  Praxiteles  I, 

337. 

Frau,  alte  — , S.  v.  Aristodemos  I, 
421.  — betende  y.  Apellas  I,  287. 

— bewundernd,  y.  Eubulos  1,526; 
u.  anbetend  v.  Euphranor  I,  315. 

— edle  — , v.  Antimachos  I,  526. 
y.  Athenodoros  420,  — kriegs- 
gefangene,  in  Gr.  v.  Ageladas  L, 
73.  448.  — auf  Zweigespann,  y. 
Piston  I,  410.  434  — G.  y.  Iaia 
H,  304 

Frequentia  (syngenicon),  G.  y.  Athe- 
nion II,  294. 

Gallier,  in  Gr.  pergamenischer  Künst- 
ler I,  442.  444  ff.  420.  602.  600. 
515.  517, 

Ganymedes  , S.  y.  Leochares  L,  386. 
388.  390.  621 . y.  Phaedimos  L 
612.  — in  Gr.  y.  Aristokles  I, 
108.  y.  Dionysios  I,  62. 
Germanicn9,  sog.  — , S.  y.  Kleomenes 
^ 645.  560.  564  667. 

Gespanne,  Zwei-  u.  Vier-,  Gr.  y. 
Aristides  I,  277.  307.  y.  Euphra- 
nor I,  315.  y.  Kalamis  I,  127. 
129.  — Viergespanne,  Gr.  v. 

Lysias  I_,  528.  v.  Lysipp  I,  360. 
366.  367.  370.  y.  Menogenes  I, 
527.  v.  Volcanius  I,  529.  — ci- 
sellirt v.  Kallikrates  u.  Myrme- 
kides  II,  406.  — G.  y.  Aristides 
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II,  172.  — Zweigespanne,  Gr.  v. 
Aristodemos  Ij  421.  v.  Tisikra- 
tes  I,  4 10.  — G.  v.  Eutychides 

Uj  152. 

Giganten,  Gr.  v.  Dontas?  I,  46.  von 
pergamenischcn  Künstlern  Ij444. 
449.  — in  R.  v.  Phidias  I,  128. 
Glaukion  u.  Aristippos,  G.  v.  Philo- 
chares 11,  258. 

Glaukippe,  S.  v.  Nikeratos  I,  272. 
Glykera,  S.  v.  Herodotos  I,  391.  — 
G.  v.  Fausias  II,  145. 

Gnothis,  Weihgeschenk  des  — , Gr. 

v.  Aristokles  Ij  108. 

Götter,  zwölf  — , ij.  v.  Praxiteles  1, 
337.  346.  — G.  y.  Asklepiodoros 
II,  256.  y.  Euphranor  II,  182. 

— & Kolosse  y.  Bryaxis  I,  383.  — 
G.  y.  Habron  II,  299.  — Ver- 
sammlung, G.  y.  Zeuxis  II,  HL 

— u.  Giganten,  Gr.  v.  Dontas?  I, 
46.  in  R.  v.  Phidias  I,  178. 

Göttermutter,  S.  v.  Agorakritos  I,  240. 
v.  Damophon  I,  288.  v.  Phidias? 

I,  184.  191.  — in  R.  v.  Kolo- 
tos I,  243.  — G.  v.  Nilcomachos 
XI,  168. 

Gorgo , G.  v.  Timomachos  II,  276. 
279.  284.  298. 

Gorgosthenes,  G.  y.  Apelles  n,  213. 
Grabmal  bei  ’l'ritaea,  gemalt  y.  Ni- 
kias  II,  196. 

Graecia,  s.  Hellas. 

Greis,  S.  y.  Pythagoras  I,  148.  v.  l'i- 
sikrates  I,  410.  — G.  v.  Aristides 

II,  173.  178.  y.  Kalypso  II,  300. 
Gryllos,  in  G.  v.  Euphranor  II,  183. 

— G.  v.  Antiphilos  II,  248.  249. 
254  232. 

Habron,  S.  v.  Kephisodotos  I,  392.  — 
in  G.  y.  Ismenias  II,  258.  — G. 
v.  Apelles  II,  213. 

Hadrian,  8.  v.  A.  Pantuleius  n.  y. 

Xenophantos  1 , 556. 

Hagno,  in  R.  v.  Damophon  I,  289. 
Hammonias,  G.  y.  Protogcnes  H,  233. 
238  ff. 

Harfenspielerin,  G.  v.  Leontiskos  II, 

292.  298. 

Harmodios,  s.  Aristogeiton. 
Harmonia,  S.  v.  Andron  I,  296. 

Hebe,  S.  v.  Nankydes  I,  279.  306 

in  Gr.  v.  Praxiteles  I,  337. 
Hekate,  S.  v.  Alkamencs  I,  236.  v. 
Menestratos  I,  422.  v.  Myron  I, 
142.  146.  v.  Naukydes  I,  279. 
308»  v.  Perikleitos  X,  282.  v. 
Skopas  I,  320.  — in  R.  v.  Ago- 
rakritos I,  241. 


Helena,  in  R.  y.  Agorakritos  I,  241. 

— in  G.  y.  Aristophon  H,  53. 
y.  Eumelos  II,  309.  v.  Polygnot 
II,  33.  40.  y.  Zeuxis  H,  80.  88. 

Helenos,  in  Gr.  v.  Lykios  I,  258.  — 
in  G.  y.  Polygnot  H,  40. 

Helios,  in  Gr.  y.  Lysipp  I,  361.  367. 
370.  v.  Praxias  u.  Androsthenes 

I,  242.  — in  R.  y.  Phidias  I,  114 
Hellas,  in  G.  v.  Euphranor  Ij  315. 

y.  Panaenos  I,  172. 

Helm,  y.  Koios  I,  118. 

Hemera,  in  Gr.  d.  Lykios  I,  258. 
Hemeresios,  G.  y.  Pausias  II,  145. 
Hemionis  (Hammonias),  G.  v.  Proto- 
• genes  n,  238. 

Hephaestion,  S.  v.  Lysipp  I,  364.  y. 
Philon  it  421.  — in  G.  v.  Aetion 

II,  246.  — Scheiterhaufen  d.  — , 
y.  Deinokrates  II,  333.  352. 

Hephaestos,  S.  v.  Alkamenes  I,  236 
238.  y.  Euphranor  I,  315.  — in 
R.  v.  Gitiades  I,  114.  v.  Phidias 
I,  135. 

Hera,  S.  v.  Alkamenes  I,  235.  v.  Ba- 
ton Ij  527.  v.  Bupalos?  I,  41, 
v.  Dionysios  1,  536.  54L  y.  Don- 
tas? Ij  48.  4L  v.  Kallimachos  I, 
261.  y.  Lysipp?  Ij  366.  y.  Pasi- 
teles  L 505.  v.  Phidias?  I,  182. 
y.  Polykies  Ij  538.  541.  v.  Poly- 
klet  Ij  214  212  — 13.  224  229. 
y.  Praxiteles  Ij  337.  y.  Pytho- 
doros  Ij  112.  v.  Smilis  I,  26.  23. 
58.  — in  Gr.  v.  Praxiteles  Ij  337. 

— in  R.  y.  Kolotes  I,  243.  y. 
Phidias  I,  175.  — in  G.  v.  Eu- 
phranor  U,  183. 

Herakles , S.  v.  Ageladas  I,  64  66. 
73.  v.  Alkon  I,  466.  424  516. 
v.  Apollonios  I,  203.  542.  569. 
561.  583  ff.  819.  v.  Daedalos  I, 
16.  20.  v.  Damophon  I,  288. 
289.  y.  Dipoenos  u.  Skyllis  1,44. 
y.  Eubios  u.  Xenokritos  I,  297 . 
v.  Eutliykrates  I,  409.  v.  Glykon 
L 323,  549.  559.  564  566  ff. 
619.  y.  Hegesias?  4 102.  v.  He- 
gias?  Ij  525.  v.  Isidotos?  I,  523. 
524.  y.  Laphacs  1, 113,  y.  Lysipp 
I,  361  — 63.  368.  320.  432.  437. 
v.  Machatas  Ij  503.  y.  Mencstra- 
tos  I,  422.  v.  Menodotos  u.  Dio- 
dotos  Ij  501.  y.  Myron  Ij  143. 
147.  v.  Onatas  I,  89.  92.  v.  Po- 
lykies Ij  541.  y.  Polyklet  I,  213. 
227.  y.  Skopas  4 322.  v.  Volca- 
nius  Ij  529.  — Thaten  u.  Arbei- 
ten d.  — , Gr.  v.  Lysipp  I,  362. 
v.  Praxiteles  I,  342.  — n.  Aehe- 

49* 
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loos,  Gr.  y.  Dontas  I,  46,  — 
u.  Amazone,  Gr.  v.  Aristokles 
I,  117.  123.  — de.«  Augias  Stall 
reinigend,  v.  Phidias?  L 187.  — 
1L  d.  Hydra,  v.  Polyklet  I,  214. 
— Dreifussranb , y.  Dipoenos  u. 
Skyllis  I,  Aü,  44,  v.  Diyllos  u. 
Amyklaeo«  Ij  113.  — u.  Hespe- 
ridenbanm,  v.  Theokies  I,  46.  — 

u.  Hydra,  v.  Tisagoras  I,  522. — 
n.  Löwe,  v . Nikodamos  L 287. 
307.  — in  Gr.  v.  Alkamenes  Ij 
236.  v.  Myron  I,  1 43  147.  — in 
R.  y.  Gitiades  Ij  1 14  y.  Phidias 
Ij  171,  175.  v Damophon?  I, 
290.  v.  Praxias  n Androsthends 
L 248.  — G.  v.  Apelles  II,  206. 
223.  v.  Aristides  II,  174.  177. 
r.  Artcmon  II,  284.  297.  v.  En- 
anthes  II,  288.  297.  v.  Nearchos 
IIj  300.  v.  Panaenos  IIj  172.  v. 
Parrhasios  II,  22,  1 18.  v.  Po- 
lygnot?  II,  2L  y.  Zeuxis  IIj  80. 
83  88 

Herakliden,  G.  v.  Apollodoros  oder 
Pamphilos  ? II,  TL  132. 
Hermaphrodit,  S.  v.  Polykies  541. 
Herroeroten , S.  v.  Tanriskos  I,  471. 
474, 

Hermes,  S.  v.  Antiphanes  I,  605.  v. 
Damophon  I,  282.  v.  Diodotos? 
I,  601.  v.  Epeios  I,  23.  v.  Eueheir 
Ij  5 51.  v.  Ingenuus?  Ij  613.  v. 
Kalium-  I,  1 28.  v.  Kation  1, 1 13, 

v.  Nankydes  I,  279.  v.  Onatas 
I,  22,  v.  Phidias  1^  183  190  y. 
Piston  Ij  410.  v.  Polyklet  I,  213. 
v.  Skopas  Ij  321.  v.  Sokrates  Ij 
271,  y.  Telesarchides  I,  558.  y. 
Zenodoros  I,  603.  — in  Gr.  v. 
Kephisodotos  I,  220.  v.  Lysipp 
Ij  3fiL  320.  v.  Praxiteles  I,  338, 
350.  — in  R.  v.  Kolotes  Ij  243. 
v.  Phidias  I,  175.  — G.  v.  Par- 
rhasios II,  28. 

Hermione,  S.  v.  ICalamis  I,  127.  v. 
Theodoros  I,  419.  in  R.  v.  Ago- 
rakritos  I,  242. 

Hcrmolykos,  Weihgeschenk  des  — , 
v.  Kresilas  I,  282. 

Hcrmon,  S.  v.  Theokosmos  Ij  246. 
225. 

Hermophantos,  S.  v.  Tisandros  I,  275. 
Hero  u.  Leander,  G.  v.  Apelles?  II, 
206. 

Heros,  G.  y.  Apelles  II,  208.  v.  Ti- 
manthes  II,  122.  123.  — Heroen, 
G.  v.  Theomnestos  II,  256. 
Hesiod,  in  Gr.  v.  Dionysios  L 82. 
120 


Hesione,  G.  t.  Antiphilos  H,  248 

250  274. 

Hesperiden,  S.  ».  Theokies  I,  45,  46. 

— in  G.  v.  Panaenos  I,  172 
Hestia,  S.  v.  Glaukos  I,  62.  v.  Sko- 
pas Ij  321.  332.  — in  R.  v. 
Phidias  I,  175. 

Hieron  Lj  Weihgeschenk  des  — , S. 
v.  Onatas  I,  Sä.  83.  — II.,  S.  v. 
Mikon  I,  502. 

Hikesios,  S.  v.  Tisandros  I,  275. 
Hilaeira,  S.  y.  Dipoenos  u.  Skyllis 
Ij  44,  — in  G.  v.  Omphalio  II, 

209 

Himeros,  in  Gr.  v.  Skopas  I,  321.  332. 
Hinkender,  S.  v.  Pythagoras  I,  134. 
139. 

Hippens,  in  R.  v.  Agorakritos  I,  241. 
Hippodameia,  in  Gr.  v.  Paeonios 
Ij  244.  — in  G.  v.  Panaenos 

Ij  112, 

Hippokampen,  S.  v.  Skopas  I,  322. 
Hippolytos,  S.  v.  Timotheos  I,  383. 
— G.  y.  Antiphilos  II,  248.  249. 
274. 

Hippomachos,  S.  v.  Simos  I,  468. 
Hippomedon , in  Gr.  t.  Hypatodoros 
u.  Aristogeiton  Ij  29L 
Hipponax,  Spottbild  v.  Bnpalos  u. 
Athenis  I,  32, 

Hippothoos,  in  Gr.  v Skopas  I,  323. 
Historia,  in  R.  y.  Archelaos  I,  586. 
Honigseheibe,  v.  Daedalos?  1, 18.  20. 
Homer,  in  Gr.  v.  Dionysios  I,  62. 
120.  — in  R.  d.  Archelaos  Ij 

572.  584.  — in  G.  v.  Galaton 

2,  288. 

Horen  I,  119.  — S.  y.  Endoeos  I, 
99.  v.  Smilis  I,  22,  28.  46,  58. 

— in  R.  v.  Damophon  I,  289. 
als  Beiwerke,  y.  Phidias  I,  124. 
y.  Polyklet  Ij  212.  v.  Theokosmos 
Ij  245. 

Hund  u.  Hnnde,  S.  y.  Euthykratcs  I, 
409.  v.  Lenkon  I,  609.  y.  Lysipp 

I,  366,  320.  v.  Myron  I,  145. 
147.  151.  y.  Simon  I,  8L  — in 
G.  v.  Nikias  II,  195.  v.  Polygnot? 

II,  22,  v.  Protogenes  IIj  234, 
242.  y.  Publins  II,  SIL 

Hyakinthos,  G.  v.  Nikias  U,  195. 
Hydria,  cisellirt  y.  Boethos  Ij  500. 
Hygieia,  S.  y.  Pyrrhos  Ij  264.  265. 

— u.  Asklepios,  Gr.  y.  Bryaxis  Ij 
383.  y.  Damophon  I,  288.  y. 
Dionysios  Ij  62,  y.  Nikeratos  I, 
272.  y.  Skopas  Ij  320.  y.  Xeno- 
philos  u.  Straton  I,  420.  — in 
R.  y.  Kolotes  I,  243.  — in  G. 
y.  Nikophanes  II,  156- 
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Hymenaeos,  in  G.  v.  Aetion  II,  246. 
Hyperides,  S.  y.  Zouxiades  I,  398. 
Hypolepsis,  in  G.  v.  Apelles  II,  207. 

Jagd,  Alexanders  — , Gr.  v.  Lysipp 
I,  361.  — u.  Hunde,  Gr.  y.  Lysipp 

1,  366.  370.  — auf  Bechern  ei- 
sellirt  y.  Akragas  II,  401. 

Jäger,  s.  Bewaffnete.  — S.  y.  Kuthy- 
krates  I,  409.  — G.  y.  Aristides 

2,  112.  178.  272. 

Iaia,  eigenes  Portrait,  G.  II,  304. 
Iakchos,  S.  y.  Diogenes  u.  Aes...,  I* 
548.  — in  Gr.  y.  Praxiteles  I, 
337.  344. 

Ialysos,  G.  y.  Protogenes  II,  234. 
235  ff.  240. 

Ianns,  S.  y.  Skopas  oder  Praxiteles 
I,  324.  344. 

Iapygier,  io  Gr.  v.  Onatas  I,  93. 

Iaso,  in  G.  y.  Nikopbanes  II,  155. 
Iason,  in  G.  v.  Mikon  II,  2 2. 

Ibykos,  Büste  nach  Praxiteles  I,  621. 
Idas,  in  G.  v.  Omphalio  II,  201. 
Idomencus,  in  Gr.  v.  Onatas  I,  92. 
Ikaros,  S.  v.  Daedalos?  I,  17. 

Io,  S.  v.  1 einomenes  I,  273.  — G. 

y.  Nikias  II,  195.  200. 

Iokaste,  S.  v.  Silanion  I,  394.  395. 

396.  434.  438.  458. 

Iolaos,  in  Gr.  v.  Skopas  I,  323.  — 
in  R.  y.  Praxias  u.  Andi  osthenes 
L 248, 

Ipbigenia,  Opfer,  in  R.  v.  Kleomencs 

I,  545,  559.  569,  — G.  v.  Ti- 
manthes  II,  121.  123.  124.  — in 
Tauris,  G.  y.  Timomachos  II, v 
226.  212,  279. 

Ipbis,  in  G.  v.  Polygnot  II,  40, 

Iris,  G.  v.  Aristides  II,  173. 

Isokrates,  S.  y.  Leochares  I,  386. 
Inlius,  Ti.  u.  Drusns  — Caesar,  S.  v. 

Aruhidamos  I,  606. 

Jüngling,  ruhend,  G.  y.  Simos  1,467. 

II,  282. 

Kadmos,  S.  v.  Kcphisodotos  u.  Ti- 
marchos  I,  392.  — in  G.  v. 

Antiphilos  II,  248.  v.  Kleon  II, 
299. 

Kairos,  S.  y.  Lysipp  I.  36 1 , 366 — 67. 
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todoros  u.  Aristogeiton  I_,  294. 
307.  — G.  t.  Onasias  II,  23.  93. 
Sieger,  s.  Olympioniken,  Pentathlen. 
— im  gymnischen  Kampfe,  G.  v. 
Eupompos  II,  13L 
Sigua  palliata,  S.  v.  Phidias  I,  186. 
Silen,  S.  y.  Praxiteles  I,  339.  353 . — 
in  R.  v.  Calenus  Canuleiusl,  533. 
eisellirt  v.  Mys  II*  409.  — G.  y. 
Philoxenos  U,  171. 

Simon,  S.  v.  Demetrios  I,  238. 
Sirenen,  als  Beiwerk,  y.  Pythodoros 

I,  LI 2.  119. 

Sisyphos,  in  G.  d.  Polygnot  II,  38. 
Skylla,  G.  v.  Androkydes  II,  125.  v. 
Nikomachos  II,  188.  v.  Phalerion 

II,  300. 

Skyllos,  G.  v.  Androbios  II,  299. 
Sokrates,  S.  v.  Lysipp  I,  365.  379.  — 
G.  v.  Nikophanes  II,  133. 
Sonnenuhr  y.  Phaedros  I,  357. 
Sophia,  in  R.  d.  Archelaos  I*  386. 
Sosandra,  S.  v.  Kalamis  I,  127.  129—30. 
Soteira,  S.  v.  Damophon  L 288. 
Spartanerin,  S.  v.  Aristandros  I,  276. 
Sphaeros,  in  Gr.  v.  Paeonios  I.  245. 
Sphinxe  u.  theban.  Knaben,  y.  Phi- 
dias I,  173. 

Spilumene  CPselliumene),  S.  v.  Praxi- 
teles I,  343. 

Spintharos,  S.  v.  Telephanes,  I*  298. 
Splanchnoptes,  S.  v.  Styppax  I,  266. 
302,  303. 

Stemmata,  G.  v.  Koinos  II,  299. 
Stele  mit  R.  v.  Aristokles  I,  102  ff. 
Stephanoplokos,  G.  v.  Pausias  II,  145. 
Stephanusa,  S.  v.  Praxiteles  I,  343. 
Sterbende,  G.  v.  Apelles  II,  213.  219. 


y.  Aristides  II,  172.  177.  — v. 
Epigonos  I,  526. 

Sterope  in  Gr.  v.  Paeonios  I*  244. 
Stier,  S.  v.  Myron  I*  143.  147.  148 
y.  Perillos  I,  54,  y.  Phillias? 
L 186.  y.  Philesios  I*  12JL  y. 
Strongylion  I*  288,  y.  Theopro- 
pos  I,  96.  121.  — sog.  farnesi- 
scher  L 42JL  HA.  423  ff.  508 
Stieropfer,  Gr.  y.  Menaechmos  I,  418. 
431.  — G.  y.  Aristolaos  II,  134. 
y.  Pansias  II,  145.  148  ff.  272. 
Stratokies,  S.  y.  Andragoras  I,  466. 
Stratou's  eigenes  Portrait  I*  420. 
Stratonike,  G.  y.  Artenion  II,  284. 

y.  Ktesikies  II,  285. 

Symplegma,  Gr.  v.  Heliodor  I*  522. 

y.  Kephisodot  L 393 — 94. 
Syngenicon,  G.  v.  Athenion  II,  294. 
y.  Oenias  II,  300. 

Talo  incessens,  S.  v.  Polyklet  I*  216. 
224. 

Tantalos  in  6.  v.  Polygnot  II,  38. 
Taras  in  Qr^V  Onatas  I,  33,  J20.  123. 
Tarentiner , VVeihgeschenke  der  — , 
y.  Ageladas  I,  23.  y.  Onatas  I, 

89,  93. 

Telamon,  ln  Gr.  yon  Skopas  I,  323. 
Telemachos,  in  G.  von  Euphrartor  n, 
184. 

Telephos,  in  Gr.  v.  Skopas  I,  323. 

G.  y.  Parrhasios  II,  99,  1 12. 
Telesillu,  S.  y.  Nikeratos  I,  272. 
Telestes,  Denkmal  des  — , gemalt  y. 

Nikomachos  II,  160.  169, 

Tellias,  in  Gr.  y.  Aristomedon  I*  82. 
Telykrates , S.  y.  Patrokles  nnd  Ka- 
nachos  I,  276. 

Tempelräuber,  in  G.  y.  Polygnot  II,  38. 
Teppiche,  gewebt  y.  Akesas  u.  Heli- 
kon H,  12, 

Thamyras,  in  G.  y.  Polygnot  H,  4L 
y.  Theon  II,  252.  253. 

Theares,  S.  y.  Patrokles  und  Kana- 

chos  I,  226. 

Thebanische  Knaben , am  Zeusthron 
y.  Phidias  I,  123. 

Theben,  Personification  in  Gr-  y.  Da- 
mophon I,  288. 

Themis,  S.  y.  Dorykleidas  I,  48. 
Theodamos,  S.  v.  Tisandros  1,  226. 
Theodoros,  eigenes  Portrait,  S.  I,  35. 
32.  H,  389. 

— Gaukler,  in  G.  y.  Kalypso  II,  300. 
Theopompos,  S.  y.  Alypos  I*  276. 
Theoxenidas,  S.  v.  Kephisodotos  und 
Timarchos  I,  392. 

Theseus,  S.  v.  Silanion  I,  394.  — in 
Gr.  v.  Alkamenes  I,  232.  y.  Phi- 
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dias  I,  184.  v.  Skopas  I,  393.  — 
in  R.  v.  Pbidias  I,  171  174.  — 

in  G.  v.  Aristolaos  II,  1 64  v. 
Euphranor  II,  182—83,  187.  189. 
v.  Miknn  II,  18,  20.  23,  24,  v. 
Panaenos  L,  172.  v.  Parrhasios 
n,  22,  107.  v.  Polygnot  u.  A. 

n,  21. 

Thesmotheten , Q,  v.  Protogenes  II, 

240. 

Thespiaden,  S.  v.  Euthykratcs  J,  409. 
r.  Kleomenes  L,  644  646.  v. 

Praxiteles  I,  342. 

Thetis , in  Gr.  v.  Lykios  Li  268  y. 
Skopas  Ij  322 

Thiere,  G.  v.  Nikias  II,  196. 

Thoas,  in  Gr.  v.  Onatas  L 23, 
Thrasymedes,  in  G.  v.  Omphalion  II, 

201. 

Thressa  nntrix,  G.  v.  Parrhasios  II,  100. 
Thür,  gemalt  von  Dionysios  und  Ki- 
mon  oder  Mikon  II,  43, 
'l'hyiaden,  in  Gr.  y.  Praxias  I_,  247. 

y.  Praxiteles  I,  339. 

Timarchos,  S.  y.  Tisandros  I,  276. 
Timotheos,  S.  v.  Polykrate»  I,  328, 
Tisch  mit  R.  v.  Damophon  I,  282. 

y.  Kolotes  I,  242. 

Tityos,  in  G.  v.  Polygnot  n,  32. 
Tlepolemos,  G.  v.  Protogenes  II,  236. 
238. 

Topiaria  opera,  G.-  y.  Ludius  II,  3Q6. 
Tragödie  in  R.  y.  Archelaos  I2  686. 

— in  G.  y.  Aetion  II,  246  2-17. 
Trauben,  modellirt  y.  Possis  I,  527. 

— gemalt  von  Zeuxis  II,  8JL  82. 

91  107 

Tritonen,  Gr.  y.  Skopas  Ij  322.  — 
G.  v.  Zeuxis  II,  80.  82. 
Triphylos,  in  Gr.  v.  Samolas  L 283. 
284. 

Triptolemos,  in  Gr.  v.  Praxiteles  I, 

337. 

Triumph,  G.  v.  Apelles  II,  210.  — 
G.  zur  Ausschmückung  eines  — , 
y.  Metrodor  II,  293. 

Trompeter,  G.  v.  Antidotos  II,  193 
Troias  Einnahme,  nach  Zeichnungen 
y.  Parrhasios  cisellirt  von  Mys  II, 
102.  409.  — G.  v.  Kleanthes  II, 
7.  v.  Polygnot  H,  17.  19.  20.  37, 
32.  — Krieg  in  mehreren  G.  v. 
Theoros  II,  255. 

Trophaee,  y.  Daedalns  II.:  I,  278. 
Trophonios,  S.  v.  Daedalos  Li  I,  13, 
y.  Enthykrates  I,  409.  v.  Praxi- 
teles L 338. 

Tubabläser,  8.  v.  Epigonos  I_,  626. 

— s.  Trompeter. 

Tyche,  s.  Fortuna.  — S.  v.  Bupalos 


I,  40,  v.  Damophon  I,  288  y. 
Eutychides  I,  412.  431.  y.  Praxi- 
teles L 338.  — in  Gr.  v.  Xeno- 
phon  L 271.  — G.  y.  Apelles 

II,  206. 

Tydeus,  in  Gr.  v.  Hypatodoros  u. 

Aristogeiton  1,  294. 

Tyndarcus,  in  R.  v.  Agorakritos  L 
24L 

Tyndariden,  G.  y.  Nikomachos  168. 

Vase  mit  R.  v.  Sosibios  I,  551.  559. 

5fiL  832. 

Vatermörder,  in  G.  v.  Polygnot  II,  38. 
Verleumdung,  in  G.  v.  Apelles  II, 
207.  215—16. 

Vertumnus,  S.  v.  Mamurius  Veturius 

L 533 

Verwundeter  sterbend,  S.  v.  Kresilas 
L 23L  232.  234.  303.  457. 
Viergespann,  s.  Gespanne. 

Virtus,  s.  Arete.  — in  Gr.  v.  Kuphra- 
nor Ij  315.  — in  G.  v.  Aristo- 
laos II,  154.  y.  Parrhasios  II,  100. 
Vorhang,  G.  v.  Parrhasios  II,  101 . 
107. 

Wagenlenker,  S.  v.  Praxiteles  I,  343. 
Walkerwerkstatt,  G.  v.  Simos  L 468. 

II,  281.  297. 

Weib,  altes,  s.  Alte. 

Weinstock,  goldener,  y.  Theodoros  L 
33.  n,  385,  389. 

Widderopferer,  S.  v.  Naukydes  I, 
279.  307. 

Wollebereitung,  G.  v.  Antiphilos  II, 

248.  25a  272,  274. 

Xenophantos,  S.  v.  Timocharis  L 460. 
Xenophilos,  eigenes  Portrait,  S.  L 420. 

Zeno,  Herme  v.  Zeno  I,  574.  594. 
Zcthos,  in  Gr.  y.  Apolionios  und  Tau- 
riskos L 471.  495  ff. 

Zeus,  S-  v.  Ageladas  I,  33.  73.  v. 
Anaxagoras  I,  84,  y.  Apolionios 
L 543,  560.  v.  ArisÄn  u.  Tele- 
* stes  L 115.  v.  Aristonoos  I,  23, 
v.  Askaros  I,  34.  1 12.  v.  Athe- 
nodoros  I_,  275.  v.  Daedalos  I, 
17,  272,  303,  v.  Dontas  I,  43. 
41,  v.  Enkleidas  I,  274.  y.  He- 
niochos  T,  52S.  y.  Klearchos  I, 
48.  y.  Kleon  L 285.  306.  y. 
Leorhares  Ij  387.  v.  Lykios  L 
303  y.  Lysipp  L 333  338.  370. 
v.  Musos  Ij  522,  v.  Papylos  Ij 
391.  y.  Pasiteles  I,  523.  y.  Pei- 
sias  L 558.  v.  Pbidias  I,  159. 
133.  167.  168—78.  IST.  123, 
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800  ff.  842;  restaurirt  t.  Damo- 
phon  I_,  291.  302.  v.  Philon? 
I,  421.  v.  Polykies  u.  Dionysios 
I,  536.  AAL  v.  Polyklet  I,  213. 
280.  281.  306.  v.  Sthennis  I, 
391.  y.  Theokosmos  Ij  245.  v. 
Thylakos  und  Onaethos  1 , 522. 
y.  Volcanius  T,  529.  — in  Gr. 
v.  Agorakritos  1,  240.  v.  Aristo- 
kles  I,  108.  v.  Bryazis , angebl. 
y.  Phidias  I,  187.  384.  v.  Diony- 
sios I,  62.  t.  Dontas  1,  40.  t. 
Kubulides  1,  hol,  v.  Kophisodotos 
und  Xenophon  Ij  269.  271.  t.  Leo- 


chares  I,  387.  v.  Lykios  I,  208. 
y.  Lysipp  I,  360.  v.  Myron  L 
143.  y.  Paeonios  L 244.  245.  — 
in  R.  y.  Archelaos  1,  585.  y.  Da- 
mophon  I,  289.  290.  v.  Kolotes  ] , 
243.  y.  Phidias  I,  175.  y.  Prazias 

u.  Androsthenes  Ij  248.  y.  Sal- 
pion  Ij  551.  Altar  des  — , v.  Ke- 
phisodotos  Ij  270.  312.  — in  ß. 

v. Euphranorll,  L82.  y.  Kleanthes 
II,  Z.  v.  Ktesilochos  II,  257.  y. 
Zeuzis  II,  78, 

Zweigespanne,  s.  Gespanne. 


III.  Orlsverzeiclmiss  der  Bauwerke,  Bild- 
liauerwerke  und  Gemälde. 

T.  — Tempel. 


Adana:  Wasserleitung  v.  Auxentios 

U,  33L  343. 

Aegeira:  Apollo  v.  Laphaes  I,  113. 

Zeus  y.  Eukleides  I,  274. 

Aegina : Aphrodite  Kolias  v.  Halti- 
mos  I,  25.  Hekate  y.  Myron  I, 
142. 

Aegion:  Zeus  u.  Herakles  v.  Agela- 
das  I,  73.  Kileithyia,  Asklepios, 
Hygieia  t.  Damophon  I,  288. 
Aegypten : R.  v.  Protys  Ij  608. 
Agrigent:  Befestigung  v.  Daedalos  I, 
18.  Kloaken  v.  Phaeax  II,  373. 
Apollo  y.  Myron  I,  142.  Stier 
d.  Phalaris  v.  Perillos  I,  04.  — 
Alkmene  v.  Zeuzis  II,  80. 
Akakesion  ADespoina  u.  Demeter  y. 
Damophon  1,  289. 

Akarnanien:  Herakles  und  unbenann- 
tes Werk  v.  Machaus  I,  5Q3. — 
s.  Alyzia. 

Alabanda:  Apollotempel  y.  Menesthes 

H,  331.  369. 

Albano;  Copie  einer  S.  nach  Tisikra- 
tes  Ij  410. 

Alexandria;  Stadunlage  v.  Deino- 
krates  u.  A,  U,  :;33.  352.  360—61. 
367.  Pharos  y.  Sostratos  I,  333. 
379.  restaurirt  y.  Ammonios  I, 
337.  338.  Serapeum  v.  Parmenion 


H,  373.  Tempel  d.  Arsinoe  y. 
Deinokrates  H,  353.  — Serapis 
y.  Bryazis  I,  384.  — Gorgosthe- 
nes  y.  Apclles  H,  213.  Hyakin- 
thos  v.  Nikias  U,  195. 

Alexandria  am  Latmos:  Aphrodite  v. 
Praxiteles  Ij  340. 

Alipheira:  Athene  v.  Hypatodoros 

L 82,  295. 

Alyzia ; Arbeiten  des  Herakles  v.  Ly- 
sipp Ij  362. 

Ambrakien:  Werke  des  Dipoenos  u. 
Skyllis  Ij  45.  v.  Zeuzis  H,  81. 

Amyklae;  Thron  des  Apollo,  Chariten 
und  Artemis  Leukophryne  y.  Ba- 
thykles  I,  52  ff.  Dreifüsse  mit 
Figureu  v.  Kailon  u.  Gitiades  J, 
äfi.  114.  v.  Anstandros  u.  Poly- 
klet LL:  Ij  86.  276,  282. 

Antikyra:  Artemis  y.  Praxiteles  I,  338. 

Antiochia:  Stadtanlage  und  Mauern 
Uj  323.  328.  — Apollo  v. 

Bryaxis  I_,  383.  Tyche  v.  Euty- 
chides  I,  412. 

Antium:  sog.  borghesischer  Fechter 
y.  Agasias  Ij  571.  — * y.  Athe- 
nodoros  I,  470. 

Apollonia:  Apollo  v.  Ivanachos  Ij  126. 

Arados : G.  angebl.  v.  Phidias  Ij  187. 
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Arce  (bei  Arpinum):  S.?  v.  Apollo. 

nios  Ij  542.  y.  Glykon  Ij  549. 
Arde» : G.  y.  M.  Plautius  Cleoetas  II, 
303. 

Argos : T.  d.  Hera  v.  Eupolemos  II,  228. 
3f>6.  — Apollo  Lykios  y.  Attalos 
1^  1S58.  Cheimon  y.  Naukydes  I, 
2BO.  Dioskuren,  ihre  Frauen  u. 
Söhne  v.  Dipoenos  u.  Skyllis  I, 
44.  Hebe  v.  Naukydes  I,  279- 
Hekate  v.  deras.  L 279.  v.  Peri- 
kleitos I,  282.  v.  Skopas  I,  320. 
Hera  v.  PolykletI,  211.  212—13. 
929.  v.  Smilis  F,  21.  Hermes  y. 
Kpeios  Ij  28.  Ladas  v.  Myron  Ij 
143.  Leto  v.  Praxiteles  j,  888. 
Zeus  Meiliehios  v.  Polyklet  II. : 
I,  280.  281.  Zeus  Nemeios  v.,Ly- 
sipp  L 360. — Weihgeschenke  v. 
Daedalos  Ij  HL 

Arverner,  Staat  der  — : Mercnrius  v. 

Zenodoros  Ij  808. 

Asien:  Nemea  v.  Nikias  H,  194. 
Aspendos:  Theater  v.  Zenon  H,  838. 
394. 

Astypalaea:  Polyeuktos  v.  Phyles  I, 
483  Stratokies  v.  Andragoras 
Ij  488.  — ? v.  Timocbaris  I,  461. 
Athen;  Bauwerke:  Mauern,  restaur. 
y.  Illyrios  n,  337  . 388.  lange  — 
v.  Kallikrates  Hj  327.  368.  der 
Akropolis  v.  Agrolas  u.  Hyper- 
bios H,  323.  — Metieheion  y. 
Metichos  H,  370.  — Odeum,  re- 
staur. y.  C.  u.  M.  Stallius  u.  Me- 
nalippos  H,  335.  380.  — Propy- 
laeen  y.  Mnesikles  II.  328.  371. 
— Tempel  d.  Athene  Parthenos 
v.  Iktinos  u.  A.  H,  321.  366.  — 
d.  Athene  Polias  v.  Archilochos? 
n,  828.  341.  314.  — des  Zeus 
Olympiosy.  Antistates  u.  A.  11,326. 
339 ; fortgesetzt  y.  Cossutins  II, 
335  349.  — Thurm  d.  Winde  y. 
Andronicus  H,  386.  339. 
Bildwerke:  Erechtheus  y.  Myron 
Ij  143.  Harmodios  u.  Aristogei- 
ton  y.  Praxiteles  I,  343.  Hephae- 
stos  v.  Alkamenes  I,  236.  Satyr 
y.  Lysipp  I,  361.  Sonnenuhr  y. 
Phaedros  I,  551.  Theseus  y.  Si- 
lanion Ij  394.  Grabmonnment  v. 
Endoeos  I,  99.  — ? y.  Menodo- 
tos  Ij  412. 

Akademie:  Plato  v.  Silanion  Ij  395. 
Akropolii:  M.  Antonius  . . v.  Leocha- 
res  Ij  655.  Aphrodite  v.  Kala- 
mis  Ij  126.  Apollo  Parnopios  v. 
Phidias  Ij  183.  Athene  y.  En- 
doeos Ij  98.  Hygieia  v.  Pyrrbos 


Ij  284.  — Lemnia  y.  Phidias  I, 
182.  — Promachos  y.  Phidias  I, 
181.  Schild  d.  — Hj  98.  101. 
409.  Priesterin  d.  — , v.  Eucheir 
u.  Eubulides  Ij  551 . P.  Corne- 
lius Scipio  y.  Kephisodoros  1»  665. 
JovQioi  i'nnos  y.  Strongylion  Ij 
287.  Epicharinos  v.  Kritios  u. 
Nesiotes  L 103.  Eros  v.  Praxi- 
teles Ij  342.  Eule  v.  Phidias  Ij 
189  Paullus  Fabius  Maximus  v. 
Eumnestos  Ij  553.  Giganten-, 
Amazonenkampf ; inarath.  Schlacht 
und  Gallierkampf  y.  pergamen. 
Künstlern  Ij  444. 449.  Hadrian  v. 
XenophantosI,  666.  Hekate  y.  Al- 
kamenes Ij  238.  Hermes  u.  Cha- 
riten v.  Sokrates  Ij  271.  Hy- 
gieia y.  Pyrrhos  L,  2G4.  Io  u. 
Kallisto  v.  Deinomenes  I,  273. 
Knabe  mit  Weihgefäss  v.  Lykios 
Ij  259.  Löwin  v.  Amphikrates 
L 98  Lysimache  v.  Demetrios 
Ij  258  Öenobios  y.  Kresilas  Ij 
983.  Portraitstatuen  v.  Leocha- 
res  u.  Sthenms  Ij  389.  Khasku- 
poris  und  Kotys  v.  Antignotos 
Ij  553.  Samippos  v.  Strabax  Ij 
400.  Sosandra  y.  Kalamis  Ij  L2Z. 
Splanchnoptes  y.  Styppax  Ij  266. 
Theoxenidas  v.  Kephisodotos  u. 
Timarchos  I,  392.  Zeus  y.  Leo- 
chares  Ij  387  — ? y.  Apollodo- 

ros  Ij  398.  — ? v.  Deinomenes  Ij 
273.  — ? y.  Demetrios  Ij  268. 

— ? y.  Demodoros  I,  4£LL  — ? v. 

. . dies  I,  557.  — * v.  Exekestos 
Ij  400.  — ? y.  Kephisodotos  u. 

Timarchos  Ij;  393.  — ? y.  Kleoe- 
tas  I,  107  — ? y . Kresilas  Ij  26Q. 
981.  — ? v.  Kritios  u.  Nesiotes 
Ij  103  — ? y.  Leocliares  L,  39Q. 

— ? y.  Mikion  Ij  273.  — ? y.  Mi- 

kon  Ij  274  — ? v.  Nikomachos 

Ij  401 . — ? y.  Polymnestos  u. 
Kenchramis  Ij  400.  — ? v.  So- 
phron  Ij  555.  — ? y.  . . ? , des 
Diognetos  Solm  Ij  557. 

liuleiiterion:  Werke  y.  Poisias  u. 
Lyson  Ij  558. 

Pipylon , beim  — : Werk  y.  Eubu- 
lides  Ij  551 . 

Gymttrition  des  Hermes:  ? y.  Arte- 
mon  Ij  557. 

Kercmeikns:  Aphrodite  Urania  v. 
Phidias  Ij  184.  Cruda  opera  y. 
Chalkosthenes  Ij  526.  Gr.  y.  Eu- 
bulides I,  551.  Werke  x.  Praxi- 
teles Ij  344.  Herme  y.  Telesar- 
chides  Ij  558. 
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am  Thor  d.  Peiraeeus : R.  v.  Praxi- 
teles ij  :i43. 

zwischen  Athen  u.  Phaleros : Hera 
v.  Alkamenes  1,  235. 

Pr ryx:  Kuh  v.  Myron  I,  145. 
Pompeion : Sokrates  v.  Lysipp  I,  363. 
Prytaneion:  Sappho  y.  Silanion  I, 
393.  Liren»  n.  Plntos  v.  Kephi- 
sodotos  1 , 770. 

Tempel  d.  Aphrodite:  Aphrodite  v. 
Alkamenes  Ij  235.  y.  Phidias  Ij 
184.  190.  — d.  Apollo  Patroos : 
S.  v.  Euphranor  I,  315.  — bei 
d.  — : Apollo  Alexikakos  v.  Ka- 
lamis  62.  126.  — v.  Leocha- 
res  1,  388.  — d.  Ares,  &.  t.  Al- 
katnenes  I,  236.  Enyo  v.  Kephi- 
sodotos  u.  Timarehos  Ij  392. 
Athene  v.  Lokros  Ij  399-  bei  d. 
— : Harmodios  u.  Aristogeiton 
y.  Antenor  L,  91-  y.  Kritios  u. 
Nesiotes  I,  103.  Demosthenes  y. 
Polyeuktos  I,  399.  — d.  Artemis 
Brauronia:  S.  v.  Praxiteles  I,  338. 

— d.  Athene  Parthenos : S.  v.  Phi- 
dias Ij  178  — 180.  Peplos  dersel- 
ben y.  Akesas  u.  Helikon  II,  12, 
Skulptiiren  des  Tempels  I,  189. 
191.  Basis  der  S.,  rest.  y.  Ari- 
stokles  I,  107-  — d.  Athene Polias : 
Fries  I,  249.  Lampe  u.  Palme 
v.  Kallimachos  251.  252.  II, 
407.  Lykurgos  u.  s.  Söhne  v. 
Kephisodotos  u.  Timarehos  Ij 
392.  Klappstuhl  y.  Daedalos  I, 
16.  — d.  Demeter:  D.  Persephone 
n.  Iakchos  v.  Praxiteles  I,  337. 
344.  — d.  Dionysos : S.  v.  Alka- 
menes Ij  236.  y.  Simmias  I,  96. 

— d.  Herakles:  S.  y.  Ageladas 
Ij  64.  66-  — Metroon:  S.  v. 
Agorakritos  G 240;  angebl.  v. 
Phidias  Ij  184.  — d.  Semnae:  S. 
y.  Skopas  u.  Kalos  I,  320.  332. 
621.  — d.  Zeus:  Hadrian  v.  Au- 
1ns  Pantnleius  I,  536. 

Tripodenstrasse:  Eros  n.  Dionysos  y. 
Thymilos  Ij  399.  Eubulos  v. 
Leochares  I,  390  Satyr  v.  Praxi- 
teles Ij  339. 

Gemälde:  Kän-pfer  v.  Antido- 
tos  II,  193.  Kentaurenfamilie,  Co- 
pie  nach  Zeuxis  H,  78-  N ekyo- 
mantie  v.  Nikias  II,  195.  Syn- 
genieon  v.  Athenion  XI,  294.  The- 
seus  y.  Parrhasios  II,  99- 
Buleuterion:  Kallippos  v.  Olbiades 
II,  293. 

Kerameikos-,  Halle  im  — : Reiter- 


treffen, zwölf  Götter,  Thesens  v. 
Euphranor  II,  182- 
l\nakothek  d.  Propylaeen : G.  y.  Po- 
lygnot  II,  24.  34-  39-  Ringer  y. 
Timaenetos  H,  301.  Paralos  n. 
Hammonias  y.  Protogenes  II,  233- 
238. 

Poikile:  G.  v.  Polygnot  u.  A.  II, 
18—22.  61  ff. 

Pompeion  : Comoeden  v.  Kratinos  II, 

299.  t 

Siod  äXtpittoy:  Helena  v.  Zeuxis 

Hj  81- 

Temjiel  d.  Aphrodite:  Eros  y.  Zeuxis 
n,  78.  — d.  Athene  Polias:  G.  y. 
Ismenias  II,  238.  — Hain  d.  Athene 

u.  d.  Zeus:  G.  v.  Arkesilaos  H, 
158.  — T.  d.  Dioskuren:  G.  y. 
Polygnot  u.  A.  H,  22-  — d.  The- 
seus : G.  y.  Mikon  u.  A.  II,  14, 

23.  — d.  Zeus:  Olympium  (Cly- 
peum)  G.  y.  Phidias  I,  188. 

Berlin  : Hermes  y.  Antiphanes  I,  605. 
Bovillae : R.  y.  Archelaos  I,  372.  Ta- 
bula Iliaca  y.  Theodoros  I,  373. 
Brauron,  bei  — : Grabstele,  R.  y. 

Aristokles  1,  106.  107. 

Bnra:  Demeter  n.  a.  Götter  y.  Eu- 
kleidas  I,  274. 

Buthroton : ? v.  Thrason  1,  604. 
Byzantion:  Athene  v.  Dipoenos  u. 
Skyllis?  I,  43-  Bacchantin  v. 
Skopas  I,  322.  Demosthenes  v.  j 
Polyeuktos?  Ij  399.  Hera  v. 
Bupalos?  Ij  4L  v.  I-ysipp?  I,  366, 

— u.  Apollo  y.  Phidias  Ij  187. 
Herakles  v.  Lysipp  I,  36L  Kairos 
y.  Lysipp  Ij  üfiL  Pferd  y.  Lysipp 
Ij  266- 

Capena : T.  d.  Ceres  v.  Dio  Hj  335.  354. 
Capri : ? y.  Athenodoros  Ij  470. 

Catanea:  ? y.  Glykon  I,  349- 
Chios:  Artemis  v.  Bupalos  Ij  4fi-  — ? 
y.  Lysanias  I,  603.  — ? v.  Theo- 
mnestos  u.  Dionysios  Ij  522. 

Chryse : Apollo  Smintheus  y.  Skopas 
I,  320. 

Cumae : T.  d.  Apollo  v.  Daedalos  I, 

19  — ? y.  Isidoros  I,  524. 

Dacien:  Donaubrücke  y.  Apollodo- 

ros  H,  340. 

Delos:  Agathostratos  y.  Phyles  Ij  462. 
Aphrodite  y.  Daedalos  I,  13. 
Apollo  v.  Tektaeos  u.  Angelion 
Ij  50.  Billienu8  v.  Agasias  Ij  571. 

v.  Aristandros  I,  605.  ? Isis?  y. 
Dionysodoros  u.  A.  Ij  655.  — ? 
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v.  Archermos  I,  39.  v.  Bupalos  u. 
Athenis  I,  40.  v.  Hephaestion  I, 
564.  v.  Herakleios  I,  605. 

Delphi:  T.  d.  Apollo  y.  Spintharos 
II,  326.  379.  Tholos  Y.  Theodoras 
U,  390.  — Sculpturen  am  Apollo- 
tempel y.  Praxias  u.  Androsthenes 

I,  247.  Alexander’s  Jagd  y.  Leo- 
chares  u.  Lysipp  1, 364.  382.  Aov- 
(JI o(  171 71  off  y.  Antiphanes  I,  283. 
285.  Herakles  v.  Kuthykrates  I, 
409. — u.  HydraY.  Tisagoras  1, 522, 
Hermione  v.  Kalamis  I,  127.  Her- 
mon  y.  Theokosmos  4 246.  Misch- 
gefass  v.  Theodoros  33,  36 ; 
mit  Untersatz  v.  Glaukos  I,  22. 
Pankratiast  v.  Pythagoras  1,  134. 

— u.  Pentatblen  y.  Myron  I,  144. 
Phryne  y.  Praxiteles  I,  342.  Py- 
thionike  v.  Hypatodoros  u.  Ari- 
stogeiton  I,  293.  Stiere  v.  Theo- 
propos  u,  Philesias  I,  96,  Weih- 
geschenke d.  Argiver  y.  Hypa- 
todoros u.  Aristogeiton  I,  294 — 96. 

— d.  Athener  wegen  Marathon 
y.  Phidias  T,  162  ff.  184.  21Q. 

— d.  Kyrenaeer  y.  Amphion  I,  1Q5. 

— d.  Lakedaemonier  wegen  Ae- 
gospotamoi  v.  Künstlern  d.  Schule 
v.  Argos  L 106.  226.  226,  306. 
310.  — der  Phocenser  y.  Aristo- 
medon  I,  02,  v.  Diyllos , Amy- 
klaeos  u.  Chionis  I,  113.  — d.  Ta- 
rentiner Y.  Ageladas  I,  23.  y. 
Onatas  I,  89.  93.  — d.  Tegeaten 
y.  Daedalos  u.  A.  I,  228.  283. 
284.  306.  310.-  — Tempel  d. 
Apollo,  gemalt  v.  Aristoklidas  H. 
298.  Gemälde  in  d.  Lescbe  v. 
Polygnot  II,  12,  18.  34  ff.  — 
Teppich  y.  Akesas  u.  Helikon 

II,  12. 

Dion  (Makedonien):  Reiter  aus  der 
Schlacht  am  Granikos  v.  Lysipp 

I,  364. 

Elatea:  Athene  Kranaea  u.  Asklepios 
y.  Timokles  u.  Timarchides  I, 
537 . 541 . 661.  — Perserschlacht 
y.  Aristides  II,  161.  172.  Heroen 
v.  Thomnestos  II,  256  Zwölf  Göt- 
ter y.  Asklepiodor  II,  266. 
Electrides  insulae : Daedalos  u.  Ikaros 
4 12. 

Eleusis:  Telesterion  y.  Iktinos  u.  A. 

II,  322,  332,  366.  368,  326.  393. 
— M.  Aurelius  Prosdectus  y.  Atti- 
kos  JL»  556.  — Mädchen,  G.  y. 
Eirene  II,  299.  Phylarchos  y. 
Athenion  H,  294 


Elis:  Aphrodite  Urania  y.  Phidias  I, 
lfifi.  183.  — Pandemos  y.  Sko- 
pas  4 319.  321.  Athene  y.  Ko- 
lotes  I,  242;  angebl.  y.  Phidias  I, 
166. 181.  Dionysos  y.  Praxiteles  I, 
338.  — G.  am  Schilde  u.  im  Tem- 
pel d.  Athene  v.  Punaenos  1 , 186. 
II,  42,  48,  Fackelträger  y.  Pyr- 
rhon  H,  261. 

England:  Mus.  in  London:  Panisken  y. 
Cossutius  609.  R.  y.  Arche- 
laos I,  672.  Sonnenuhr  y.  Phae- 
dros  I,  657,  — Egremont : Satyr 
y.  Apollonios  1,  544.  — Pem- 
brokc.  Werke  y.  Apollonios?  I, 
646. 

Ephesos : T.  d.  Artemis  I,  33.  36.  318. 
II,  324  322.  330.  344  ff.  362  ff. 
382  ff.  Theater,  rest.  v.  Messa- 
linos  H,  337.  370.  — Amazone 
y.  Kresilas  4 261.  y.  Phidias  4 
184.  y.  Phradmon  I,  286.  y.  Po- 
lyklet  4 214  Apollo  y.  Myron 
4 142.  Artemis  v.  Endoeos  4 99- 
Altar  d.  — , y.  Praxiteles  4 336. 
Euthenos  y.  Daedalos  I_,  228. 
Hekate  y.  Menestratos  4>  422. 
Nacht  y.  Rhoekos  4 35.  Werke 
y.  Thrason  4 421.  423.  — Cisel- 
lirte  Arbeiten  y.  Mentor  11,408.  — 
Alexander,  G.  y.  Apelles  II.  209. 
Artemis  y.  Timarete  II , 300. 
Megabyzos,  Grab  d.  — , y.  Nikias 
II,  195.  Menelaos  y.  Zeuxis  H, 
81.  Palamedes  y.  Timanthes  II. 
122.  Stratonike  n.  Fischer  y.  Kte- 
sikles  II,  285.  Troische  Kämpfe, 
y.  Kalliphon  U,  66. 

Epidauros:  Theater  u.  Odeum  y.  Po- 
lyklet  L 212,  H,  329,  324  — 
Asklepios,  y.  Thrasymedes  4 246. 
angebl.  y.  Phidias  I,  184.  — 
Eros  u.  Methe,  G.  y.  Pausias  H. 
146. 

Erythrae:  Chariten  u.  Horen,  y.  En- 
doeos 4 99.  — ? S.  y.  Apollodo- 
ros  4 503. 

Eryx : Unterbau  d.  Aphrodite  ^Tem- 
pels u.  Honigscheibe  y.  Daeda- 
los 4 16. 

Florenz:  Aphrodite  y.  Kleomenps  4 
644.  569  ff.  Ara  y.  Kleomenes 
4 545.  Ganymedes  y.  Leocha- 
res?  4 386.  Herakles  nach  Ly- 
sipp 4 363.  Muse  v.  Atticianus 
4 626. 

Fano:  Basilica  ,u.  T.  d.  Augustus  y. 
VitruY  H,  392. 


Brunn,  OttoUeU*  dtr  griiCh.  Künrtler.  11.  60 
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Gabii : Iakchoi  v.  (Dio)genes  u. 

Ae»  . . . Ij  5-18. 

Gaeta : Hermes  v.  Diodotos?  Ij  501 . 

Krater  y.  Salpion  I,  550. 

Gela:  S.  v.  Daedalos  I,  16. 
Geraestos:  Schiff  y.  Tynnichos  Ij  607. 
Gortys : Asklepios  u.  Hygieia  v.  Sko- 
pas Ij  320.  Q.  Caecilius  Rufi- 
nus  v.  Anaxinienes  1 , 606. 

Halikarnassos : Mausoleum  I,  318.  323. 
336.  311.  382.  121. 130.  II,  331. 
332.  322.  313.  Ares  v.  Timo- 
tbeos  oiler  Leochares  I.  383.  388. 
Moschus  y.  Artemidoros  I,  472. 
— ? v.  Makedon  Ij  503.  — ? v. 
Archidamos  I,  606. 

Helikon:  Apollo  u.  Hermes  v.  Lysipp 
Ij  361.  Dionysos  v.  Myron  j, 
143.  Musen  v.  Kephisodotos  I, 
270.  v.  Olympiosthenes  Ij  268. 
v.  Strongylion  Ij  268. 
Herculanum:  Theater  y.  Numisius  II, 
335.  373.  Büste  v.  Apollonios 
Ij  543.  Zeichnungen  v,  Alexau- 
dros  IIj  308. 

Hermione:  — ? v.  Dorotheos  I,  286. 
v.  Kresilas  Ij  260.  y.  Phileas  u. 
Zeuxippos  1,  419. 

Hieraka  (Attica):  — ? y‘.  Aristokles  I, 
106. 

Hierapolis:  Kombabos  y.  Hermokleslj 
468. 

Hierapytna:  — ? v.  Damokratcs  I,  508. 

Iasos : Artemis  v.  ßupalos  u.  Athe- 
nis  I,  10. 

los:  Werke  v.  Bulos?  I,  607. 

Italien : Alexander’s  Hochzeit  y.  Ae- 
tion  II,  21£L 

Ithome:  Zens  v.  Ageladas  I,  63. 

Kalydon : Artemis  y.  Menaechmos  n. 
Soidas  I,  1 12. 

Kleonae : Athene  y.  Dipoenos  u.  Skyl- 
. lis  L 44, 

Knidos:  Halle  t.  Sostratos  II,  333. 
679.  — Aphrodite  v.  Praxiteles 
Ij  339.  Athene  v.  Skopas  I,  321. 
Dionysos  y.  Bryaxis  Ij  383.  v. 
Skopas  Ij  321. 

Knqsos : Labyrinth  v.  Daedalos  I,  19. 
Chortanz  y.  dems.  I,  12,  Athene 
y.  dems.  Ij  15. 

Koronea:  Athene  Itonia  u.  Zeus  v. 
Agorakritos  I*  240.  Hera  v.  Py- 
thodoros  Ij  112. 

Korinth : Thermen  v.  Eurykles  Hj  356. 
— Apollo  Klarios  u.  Aphrodite 
y.  Hermogenes  I,  522.  Aphro- 


dite y.  Kanachos  I,  76.  Asklepios 
v.  Kalamis  I,  126.  Athene  Sthe- 
nias  y.  Kallon  L 83.  Herakles 
v.  Daedalos  I,  16,  Poseidon  v. 
Lysipp  Ij  360.  — R.  y.  Butades 
I,  24.  — Dionysos,  G.  y.  Aristi- 
des IIj  173. 

Kos : Aphrodite  y.  Praxiteles  Ij  340 
Antigonos  y.  Apelles  Hj  212. 
Aphrodite  y.  Apelles  H,  204. 

Kyllene:  Asklepios  v.  Kolotes  I,  166. 
242. 

Kypros:  Zeus,  angebl.  y.  Phidias  I, 

187. 

Kyzikos : — ? v.  Sosigenes  I,  607.  — 
Aias  u.  Medea  v.  Timomachos 

Hj  230. 

I.akinion : Helena  y.  Zeuxis  11,  80. 

Lampsakos:  Löwe  y.  Lysipp  I,  366, 

Lanuvium:  Panisken  y.  M.  Cossntins 
Cerdo  Ij  609. 

Lasos?:  Artemis  y.  Bupalos  u.  Atbe- 
nis  I,  10. 

Lebadea:  Trophonios  y.  Daedalos  I, 
16.  y . Euthykrates  1, 103,  y.  Praxi- 
teles Ij  338. 

Lemnos:  Labyrinth  I,  22.  23.  34.  II, 
324.  383. 

Lesbos:  Werke  y.  Archermos  I,  39. 

Lilybaeon  : Hydria  y.  Boethos-i,  500. 

Lindos:  Ehrenstatuen  v.  Epicharmos 
Ij  462.  y.  Mnasitimos  I,  463.  -64. 
y.  Peithandros  I,  466.  v.  Phyles 
I,  462.  y.  Protos  Ij  460.  y.  Py- 
tbokritos  I,  461.  v.  Sosipatros 
u.  Zenon  Ij|  462.  y.  Teleson  I, 
463.  y.  Timocharis  I,  460.  — Ci- 
sellirungcn  v.  Boethos  I,  500.  — 
Herakles  y.  Parrhasios  II,  üü. 

Lokrer  (epizeph.) : Euthymos , S.  y. 
Pythagoras  I,  133. 

Lykone:  Apollo,  Artemis  u.  Leto  y. 
Polyklet  II.:  L 213.  231. 

Lysimachia : Hermes  y.  Polyklet  T.213. 

Magnesia:  T.  d.  Artemis  v.  Hermo- 
genes Hj  22L  358—60. 

Makedonien:  Pan  v.  Zeuxis  Hj  26, 
73,  82. 

Mantinea:  Asklepios  v.  Alkamenes  I, 
234.  236.  237.  Hera,  Athene  n. 
Hebe  y.  Praxiteles  Ij  337.  Leto 
mit  ihren  Kindern  v.  dems.  I, 
338.  — G.  der  Schlacht,  v.  Eu- 
phranor  II,  184. 

Megalopolis:  Werke  y.  Damophon  I, 
288  ff.  Zeus  Philios  v.  Polyklet  IL: 
Ij  213.  281.  Zeus,  Stadtgöttin  a. 
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Artemis  v.  Kephisodotos  u.  Xe- 
nophon  T,  269.  271. 

Megara : Zwölf  Götter  v.  Praxiteles 

I,  337.  Apollo,  Artemis  u.  Leto 
v.  dems.  I,  338.  Artemis  v.  Stron- 
gylion  I,  267.  Asklepios  u.  Hy- 
gieia  v.  Bryaxis  Ij  38;i.  Eros, 
Himeros  n.  Pothos  v.  Skopas  I, 
321 . Peitho  u.  Paregoros  y.  Pra- 
xiteles 1,240-  Satyr  v.  Praxiteles 
P,  339.  Tyche  v.  dems.  I,  338. 
Zeus  v.  Theokosmos  I,  245  — 

u.  Musen  y.  Lysipp  I,  360.  — 
G.  v.  Euripides  II,  52, 

Megaris  (Sizilien):  Kolymbethra  v . 

Daedalos  I,  18. 

Melos : Hermes  v.  Antiphanes  I,  605. 

(Aphrodite?)  v.  Alexandros  1,606. 
Memphis:  Vorhalle  d.  Hephaestos- 

tempels  v.  Daedalrfs  I,  19. 
Messene : Mauern  v.  Euphemion  II, 

356  — Werke  v.  Damophon  I, 

2R8.  — G.  y.  Omphalio  II,  201. 
— Grenze  y.  — -u.  Arkadien:  He- 
rakles v.  Daedalos  I,  19. 
Messina  (im  Besitz  d.  Heius);  Eros 

v.  Praxiteles  I,  341.  Herakles  v. 
Myron  I,  143.  Kanephoren  v. 
Polyklet  I,  216. 

Milet : Didymaeon  v.  Paeonios  n.  Da- 
phmis  II,  322.  349.  382  ff.  — 

Apollo  v.  Kanachos  I,  24  ff.  22. 
Mitylene:  Muse  y.  Lesbothemis  I,  523. 
Monogissa:  Artemis?  v.  Daedalos  II. : 
I,  12,  279. 

Naupaktos:  Nike  v.  Paeonios  I,  244. 
Neapel:  Posilipp  y.  Coeceius  II,  349. 
— Herakles  y.  Glykon  I,  649. 
Farnesischer  .Stier  I,  495  ff.  — 
s.  Gaeta,  Herculanum,  Pompei. 
Nikomedia:  Zeus  Stratios  y.  Daeda- 
los II  : L 12.  279. 

Nimes:  Mosaike  v.  Methyllos  u.  Ma- 
nikos  II,  313. 

Olus : Britomartis  y.  Daedalos  I,  15, 
Olympia;Bauw  erke:  Halley.  Agna- 
ptos  11,332.  Hippaphesis  y.  Kle- 
oetas  u.  Aristides  I,  102.  222. 
II,  329,  292.  Tempel  d.  Zeus  y. 
Libo  PI,  326.  369.  Thesauros  d. 
Epidamnier  y.  Pyrrhos  u.  A.  II, 
326.  360.  d.  Karthager  v.  Anti- 
philos n.  A.  II,  328.  339. 
Bildwerke:  s.  Olympioniken  im 

Verzeichniss  <1.  Werke.  Aphro- 
dite v.  Kleon  I,  285.  Apollo  v. 
Patrokles  I,  278.  Athene  y.  Ni- 
kodamos  287.  Helm  y.  Koios 


I,  118.  Herakles  y.  Onatas  I, 
89.  92.  — u.  Amazone  y.  Ari- 
stokles  I,  117.  — u.  Löwe  y. 

Nikodamos  I,  287.  Hermes  y. 
Kallon  I,  113.  y.  Onatas  u.  Kal- 
liteles  I,  92,  Knaben  mit  Lehrer 
u.  Flötenspieler  y.  Kallon  I,  1 14, 
Libys  puer  y.  Pythogoras  I,  133. 
Nike  apteros  y.  Kalamis  I,  127. 
Pythes  y.  Lysipp  I,  365.  Tisch 
mit  R.  y.  Kolotcs  1,  242.  Tro- 
phaee  d.  Eleer  y.  Daedalos  1,228. 
Weihgeschenke  d.  Achaeer  y. 
Onatas  I,  92,  d.  Agrigentiner  y. 
Kalamis  I,  127.  d.  Apolloniaten 
y.  Lykios  I,  258.  310.  d.  Miky- 
thos  v.  Glaukos  u.  Dionysios  I, 
62.  d.  Phormis  y.  Dionysios  u. 
Simon  I,  63.  84.  d.  Thessalier 
y.  Askaros  I,  61,  1 12.  Zeus  y. 
Anaxagoras  I,  84,  y.  Ariston  u. 
Telestas  I,  115.  y,  Aristonoos  I, 
96.  y.  Askaros  I,  1 12.  y.  Kleon 
I,  285.  y.  Mnsos  I,  522.  y.  Thy- 
lakos  u.  Onaethos  I,  522.  — u. 
Ganymedes  y.  Aristokles  I,  108. 
T.  d.  Hera:  Athene  y.  Dontas  I, 

46.  Hermes  u.  Dionysos  v.  Pra- 
xiteles I,  338.  Hesperiden  y. 
Theokies  I,  45,  Horen  y.  Smilis 
I,  22.  28.  46.  58.  Knabe  v.  Boe- 
thos  I,  500.  Werke  y.  Doryklei- 
das,  Theokies  n.  Hegylos  I, 
45,  48, 

T.  d.  Zeu»:  S.  y.  Phidias  I,  168 — 
78  Giebelgrnppe  y.  Alkamenes 
I,  234.  237.  y.  Paeonios  I,  244. 
Pki/ippeum Philipp , Alexander  u. 

Amyntas  y.  Leochares  I,  389. 
Thesauros  d.  Epidamnier ; Atlas, 
Herakles  u.  Hesperiden  y.  Theo- 
kies u.  Hegylos  45, 

— d.  Megarer:  Werke  d.  Dontas 
L 46. 

Malereic  n:  am  Throne  d.  Zeus  v. 
Panaenos  I,  121  — 23.  II,  42. 

— T.  d.  Artemis  Alpheionia  bei  — : 
G.  v.  Kleanthes  n.  Aregon  11,7. 
Omphake:  S.  v.  Daedalos  I,  19. 
Orchomenos : Dionysos  y.  Myron  I, 
143 

Ortygia  (Ephesos):  Leto  u.  Ortygia 
y.  Skopas  I,  320. 

Parion:  Altar  y.  Hermokreon  I,  523. 
Eros  v.  Praxiteles  I,  341.  Hera- 
kles y.  Isidoros  oder  Hegias  I, 
523.  524, 

Paris:  Aphrodite?,  v.  Alexandros  I, 
606.  — u.  Eros  nach  Praxiteles 
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I,  340.  Apollo  t.  Menodotos  I, 
472.  sog.  borghesiseher  Fechter 

t.  Agasias  Ij  671.  sog.  Germa- 
nicus  v.  Kleomenes  I,  644.  lak- 
chos  v.  (Dio)genes  u.  Aes... 
Ij  548.  Portraitfigur  v,  Heraklei- 
das  n.  A- neiosIj572.  v.  Opbelion 

I,  465.  r.  Simos  I,  467.  Vase 
t.  (Atheno)doros  Ij  430.  v.  So- 
sibios  Ij  651. 

Patara : Odeum  v.  Dionysios  II,  337. 
■'155.  — Zeus,  Apollo  n.  Löwe 
v.  Bryaxis  I,  384.  angebl.  t. 
Phidias  L 187. 

Patrae:  Artemis  v.  Menaechmos  u. 
Soidas  I,  1 12. 

Pella:  Sterbende  Mutter  v.  Aristides 

Uj  132. 

Pellene : Athene  v.  Phidias  1, 160. 180. 
Pelusion : Andromeda  n.  Prometheus, 

G.  t.  Euantbes  II,  288. 
Peiraeeus:  * angelegt  v.  Hippndamos 

II,  330.  36*2  ff.  Arsenal  v.  Philon 
II,  333.  374.  — Zeus  u.  Athene 
v.  Kephisodot  I,  *270.  — u.  Demos 
t.  Leoc.hares  L 387. 

Pergamos : Markthalle  v.  Nikodemos 
I,  333.  372.  — Apollo  v.  Onatas 
I,  9L  Asklepios  v.  Phyromachos 

I,  443.  Chariten  v.  Bnpalos  1, 40. 
Gallierschlachten  I.  442.  444  ff. 
Symplegma  v.  Kephisodot  I,  393. 
— Elephant,  G.  v.  Pytheas  II, 
293.  — Oekos  asarotos  v.  Sosos 
IL  311. 

Perinth : Mosaik  v.  P.  Aelius  Harpo- 
kration  II,  313. 

Perugia:  Lar  v.  C.  Rufius  I,  534. 
Pesaro:  — ? v.  Menestheus  I,  675. 
Pbeneos:  Hermes  v.  Eueheir  I,  551. 
Pbigalia:  T.  d.  Apollo  v.  Iktinos  II, 
327,  366.  — Demeter  Melaena 
v.  Onatas  I,  i)  I . 

Philotera:  angelegt  v.  Satyros  II, 378. 
Phlius ; Herakles  ».  Laphaes  I,  1 13. 

— G.  v.  Sillax  Hj  63. 

Pisa:  Herakles  v.  Daedalos  I,  16. 
Plataeae:  Athene  v.  Phidias  1^  160. 
181.  Here  Nympheuomene  v. 
Kallimachos  I,  251.  — Teleia  v. 
Praxiteles  I,  337.  — G.  v.  Ona- 
sias  u.  Polygnot  I,  93.  II,  26. 
Pompei : Theater  v.  Artorius  Primus 

II,  336.  342.  — Mosaike  v.  Dio- 
skurides  II,  312. 

Pontos:  Zeus  Urios,  angebl.  v.  Philon 
I,  42L 

Praeneste:  Ciste  v.NoviosPlautios  1,531. 
Priene : T.  d.  Athene  y.  Pytliios  11, 
33L  336. 


Putcoli:  T.  d.  Augustus  v.  Cocceius 

H,  336.  349. 

Pythion:  Chariten  y.  Pythagoras  I, 

116. 

Rhamnus:  Nemesis  y.  Agorakritos 

L 240. 

Rhodos:  Stadtanlage  y.  Hippodamos 

H,  330.  362. — Apollokoloss  y. 

Chares  I,  416  ff.  608.  — auf 

Viergespann  y.  Lysipp  I,  36L 
Athamas  y.  Aristonidas  t,  465. 
Herakles  v.  Alkon  I,  466.  Zethos, 
Amphion , Dirke  u.  Stier  y.  Ap- 
pollonios  u.  Tauriskos  L 471. 
496.  Fünf  Kolosse  v.  Bryaxis  I, 
383.  Ehrenstatuen  y.  (Athe)näeo- 
doros  Ij  470.  y.  Enpeithes  oder 
Eukleides  I,  467.  y.  Simos  I,  468. 
v.  Timocharis  I,  460.  y.  Pytho- 
kritos  Ij“  461.  — Cisellirungen 
y.  Mys  II,  409.  r.  Akragas  II, 
401.  — Ankaeos  oder  Antaeos, 
G.  y.  Apelles  II,  207.  Ialysos  u. 
Satyr  v.  Protogenes  II,  234.  237. 
Meleager,  Herakles  u.  Perseus 
y.  Parrhasios  n,  99.  Menander 
y.  Apelles  II,  212. 

Rom ; Bauwerke:  Forum  u.  a.  Bau- 
ten d.  Traian  v.  Apollodoros  II, 
336.  340.  Haus  d.  Nero  y.  Celer 

u.  Severus  II,  344.  Navalien  v. 
Hermodoros  II,  358.  Porticns 
Oetaviae,  Tempel  v.  Sauras  u. 
Batrachos  n,  343.  T.  d.  Honos 
u.  Virtus  v.  Mutius  H,  371.  d. 
Inppiter  Stator  im  Porticus  Octa- 
viae  II,  357.  u.  Mars  H,  334. 
d.  Mars  (v.  Brutus  Gallaecus)  y. 
Hermodor  n,  367.  Theater  d. 
Libo  v.  Valerius  II,  391 . 
Bildwerke:  Autolykos  v . Sthennis 

u.  Leochares  I,  391.  Herakles  v. 
Menodotos  u.  Diodotos  I,  501. 
— fictilis  ? y.  Volcanius  I,  629.  — 
Thaten  v.  Lysipp  I,  362.  Koloss 

v.  Phidias  I,  186.  — d.  Nero  v. 
Zenodoros  L,  603.  Quadriga  mit 
Sonnengott  v.  Lysipp  I,  36L 
Seleukos  nach  Lysipp  I,  359. 
Vertumnus  y.  Mamurius  Veturius 

I,  530.  — ? y.  Bryaxis  I,  385. 
im  Hetilz  det  Ämmu  PoHio  ■.  Aphro- 
dite y.  Kephisodotos  I,  393. 
Appiaden  y.  Stephanos  I,  598. 
Dionysos  v.  Eutychides  I,  412. 
Hermeroten  v.  Tauriskos  I,  471. 
Iuppiter  hospitalis  y.  Papylos  I, 
394.  Kanephore  v.  Skopas  I, 
322.  Kentauren  u.  Nymphen  v. 
Arkesilas  IjBQl.  Maeuadenu.  s.  w. 
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y.  Praxiteles  I,  339.  Okeanos  u. 
Zeus  v.  Heniocbos  I,  529.  Tbe- 
spiaden  y.  Kleomenes  Ij  544. 
Zethos,  Ampbion  u.  s.  w.  v. 
Apollonios  u.  Tauriskos  I,  471. 
Aventin  . Bacchus  y.  Euphranor  Ij  315, 
Capitol : Apollo  y.  Kalamis  I,  126. 
Bonus  Eyentus  u.  bona  Fortuna 
y.  Praxiteles  I,  337.  Dioskuren 
y.  Hegias  L 102,  Herakles  y. 
Lysipp  I,  361.  Iuppiter,  Tempel- 
bild y.  Volcanius  I,  529.  y.  Apol- 
lonios I,  543.  y.  Myron  I,  143. 

— tonans  v.  Leochares  I,  387. 
Minerva  Catulina  v.  Euphranor 
Ij  315.  Viergespann  v.  Volcanius 
Ij  529.  Kolossalkopf  ?.  Chares 
I,  417.  y.  Decius  I,  602.  Ci- 
sellirungen  y.  Mentor  II,  405, 

Curie  d.  Octavia:  Satyr  y.  Praxi- 
teles? Ij  351. 

Forum  d.  Aug'istus : Athene  Alea 
y.  Endoeos  I,  99,  — d.  Caesar: 
Ross  y.  Lysipp  I,  364.  — Pacis 
a,  T.  Pacis. 

Horti  Serviliani:  Apollo  y.  Kalamis 
L 126.  Faustkämpfer  y.  Derky- 
lidas  Ij  628.  Flora,  Triptolemos, 
Ceres  I,  337.  Hestia  u.  eam- 
pteres  I,  321.  Kallisthenes  v. 
Amphistratos  I,  423. 

Palatin:  Apollo  y.  Kalamis  I,  126. 

— u.  Diana  auf  Viergespann  y. 
Lysias  I,  528. 

Palatinae  domus  Caesarum:  Werke 
v.  Künstlerpaaren  n.  y . Aphrodisios 

I,  433,  435.  528. 

Pantheon:  Karyatiden  u.  Werke  im 
Giebel  v.  Diogenes  I,  548. 
Porticus  d.  Octavia:  Werke  ans  d. 
Schule  d.  Polykies  I,  536.  Ae- 
sculap  u.  Diana  v.  Kephisodot  I, 
393.  Amor  v.  Praxiteles  I,  341. 
Apollo,  Latona,  Diana,  Musen  y. 
Philiskos  Ij  468.  Iuppiter  y.  Pa- 
siteles  I,  596.  Pan  u.  Olympus 
y.  Heliodor  Ij  527.  Reiter  am 
Granikos  y.  Lysipp  I,  364,  Venus 
y.  Kleomenes  Ij  544.  y.  Phidias 
Ij  184.  v.  Philiskos  I,  468.  y. 
Polycharmos  I,  528. 

Tempel:  s.  Capitol  u.  Port.  Oct. 

— d.  Apollo  Palatinus:  S.  d. 

Gottes  v.  Skopas  I,  319.  Diana 
y.  Timotheos  I,  383.  547.  Latona 
v.  Kephisodot  1, 393.  Thören  mit 
d.  Niobiden  u.  Galliern  v.  pergam. 
Künstlern  1, 444.  449.  in  fastigio  : 
Werke  y.  Bupalos  u.  Athenis  I, 
40.  im  Porticos:  vier  Stiere  v. 


Myron  Ij  145.  — Sosianus  : Nio- 
biden Ij  324. 

— d.  Ceres:  Werke  v.  Damophilos 

u.  Gorgasos  I,  530.  — d.  Con- 
cordia:  Apollo  u.  Here  v.  Baton 
Ij  527.  Ares  u.  Hermes  v.  Piston 
Ij  410.  Asklepios  u.  Hygieia  y. 
Nikeratos  I,  272.  Bonus  Eventus, 
Latona  mit  ihren  Kindern  y. 
Euphranor  L 315.  Demeter,  Zeus, 
Athene  v.  Sthennis  I,  391. 

— d.  Felicitas:  Aphrodite  y.  Pra- 
xiteles I,  340.  Thespiaden  v. 
dems.  Ij  342.  546.  — d.  Fortuna 
huiusce  diei:  Athene  v.  Phidias 
L 183.  duo  signa  palliata  r. 
Phidias  I,  186.  septem  nuda  et 
senis  nimm  v.  Pythagoras  I,  116. 

— d.  Herakles  (Pompei  Magni  ad 
circummax.):  Herakles  v.  Myron 

L liä, 

— d.  Janus:  Ianus  y.  Skopas  od. 
Praxiteles  Ij  324. 

— d.  Mars  (Brutus  Gallaecus): 
S.  d.  Gottes  y.  Skopas  Ij  32L 
Aphrodite  v.  dems.  I,  321. 

— d.  Neptun  (Cn.  Domitius): 
Neptun , Thetis , Achill  u.  A.  r. 
Skopas  Ij  322. 

— Pacis:  Aphrodite  v.  Skopas 

oder  Praxiteles  I,  324.  Kub  v. 
Myron  Ij  145.  Stier,  angebl.  y. 
Phidias  I,  186. 

— Venus  Genetrix:  S.  d.  Göttin 

v.  Arkesilaos  I,  600. 

Theater  d.  Pompeius,  in  u.  bei  d.  — : 
Eutychis  v.  Periklymenos  1, 473. 
Herakles  y.  Apollonios  1, 642. — 
Portrait  v.  Polykies  I,  541. 
XIV  Nationes  y.  Coponius  I,  602. 
Thermen  d.  Agrippa:  Apoxyomenos 
v.  Lysipp  I,  365.  Herakles  oder 
Asklepios  y.  Apollonios?  1,542, — 
d.  Caracalla:  Herakles  y.  Glykon 
I,  549.  — d.  Traian:  Asklepios 
y.  Boethos  I,  501. 
im  Besitz  d.  Titus:  Astragalizontes 
y.  Polyklet  L,  216.  Laokoon  1,475. 

— d.  Varro:  S.  y.  Mentor  I,  299. 
423.  Löwinn  u.  Amoren  y.  Ar- 
kesilaos Ij  601. 

in  der  Nähe  v.  Rom:  Basis  v.  Asstra- 
galos  Ij  543.  y.  Bupalos  I,  41, 
Karyatiden  v.  Kriton  u.  Nikolaos 

L 550. 

Museen  u.  Sammlungen: 

Vatican : Affe  y.  Phidias  u.  Ammo- 
nios  I,  610.  Ganymedes  y.  Phae- 
dimos?  Ij612.  Herakles  v.  Apollo- 
nios Ij  542.  Hermes  v.  Ingenuus  ? 
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I,  613,  Herme  v.  Eubuleus  1,394, 
Herme  y.  Zeno  I 574.  Karyatide 
y.  Diogenes  I,  548.  Pinienapfel 
t.  Cincius  Salvios  I,  610.  Basis 
v.  Bupalos  I,  1JL 

Capitol:  Amazone  v.  Sosikles?  I, 
61*2.  Gallier  sterbend  v.  pergamen. 
Künstlern  I,  444  ff.  Jäger  y.  Po- 
lytimus?  I,  614,  Kentauren  v. 
Aristeas  u.  Papias  1, 573.  Büsten 
v.  Zenas  l,  614.  Tabula  iliaca  y. 
Theodoros?  I,  573.  R.  v.  Euty- 
ches  I,  575.  v.  Kallimachos?  I, 
255. 

Mus.  Kircherianum:  C'iste  y.  Noyius 
Plautiiis  I,  531.  Medusa  y.  Orius 
X,  533.  Figur  v.  Pomponius  I, 

533. 

Monte  cavallo:  Koloss  angebl.  v. 

Phidias  I,  186.  v.  Praxiteles  I, 
344. 

Palalt  Chigi:  Aphrodito  v.  Meno- 
phantos  I,  610.  — Giustiniani  : 
Karyatiden  y.  Diogenes  I 5i8. — 
Massimi:  Herakles  oder  Asklepios 
y.  Apollonios?  I,  542.  — Verospi: 
Asklepios  v.  Assalectus?  I,  612. 
Villa  Aliani:  Athlet  v.  Stephanos 
Ij  596.  Karyatide  y.  Kriton  u. 
Nikolaus  I,  550.  Knieende  Figu- 
ren v.  Philumenos  I,  6X1.  — ? 
v.  Eraton  I,  610.  R.  y.  Lolüus 
Alcamenes  I,  6 13.  — Ludocisi: 
sog.  Arria  u.  Paetus  I,  4X6. 
Athene  v.  Antiochos  X,  550.  Gr. 
v.  Menelaos  I,  598  ff.  Portrait, 
S.  v.  Zenon  I,  574.  — Mattei: 
Copien  nach  Portraits  v.  Demo- 
kritos  1, 106.  Kalamisl,  127.  Poly- 
krates  X,  398  Sthennis  I,  391. 
Zeuxiades  I,  398.  — Negroni 
(jetzt  im  Vatican) ; Herme  v.  Eu- 
buleus Ij  391. 

Gemälde:  Capital:  Theseus  v.  Par- 
rhasios  H,  SS,  Victoria  mit  Vier- 
gespann v.  Nikomaehos  II,  168. 
Raub  d.  Proserpina  v . dems.  11,168. 
Compitalia:  Laren  v.  Theodotos  H, 
303. 

Curie  auf  d.  Comitinm:  Glaucio  u. 
Aristipp  v.  Philochares  H,  251- 

— de»  Augustus:  Nemea  v.  Nikias 

II,  194. 

Forum:  Helena  v.  Eumelos  II,  309. 
Triumphbild  y.  SerapioA  II,  305. 

— d.  Augustus : Alexander’s  Tri- 
umph v.  Apelles  II,. 2 10, 

Lucultus,  imBesitzd.  — : Glykerav. 
Pausias  II,  145. 

Paläste  d.  Kaiser:  d.  Augustus : 


Aias  u.  Mcdea  v.  Timomachos? 
IX,  277.  — d.  Tiberius : Archi- 

gallus  v.  Parrhasios  U,  101.  Me- 
leager  u.  Atalante  v.  dems.  II, 
101.  — d.  Nero:  G.  y.  Amulius 
U,  307. 

Porticus,  d.  Neptun:  Argonauten  v. 
Kydias?  H,  257.  — d.  Octana: 
Alexander,  Philipp  u.  Athene  t. 
Antiphilos  II,  248.  Herakles, 
Apotheose  t.  Artemon  H,  284. 
— d.  Philippus:  Dionysos,  Ale- 
xander, Hippolyt  v.  Antiphilos  II, 
248.  Helena  v.  Zeuxis  II,  80. 
Troische  Kämpfe  v.  Theoros  II. 
255.  — d.  Pmnpeius:  Alexander 
v.  Nikias  II,  195.  Kadtnos  u. 
Europa  v.  Antiphilos  H,  248. 

. Stieropfer  y.  Pausias  II,  145. 
G.  v.  Polygnot  H,  26. 

Tempel , d.  Anna  Perenna:’  Herakles 
v.  Apelles  II,  206.  — d.  Apollo: 
tragischer  Schauspieler  t.  Ari- 
stides U,  173.  — d.  Augustus: 
Hyakinthos  v.  Nikias  n,  195.  — 
d.  Caesar:  Anadyomene  v.  Apelles 
II,  204.  — d.  Ceres:  G.  v.  Da- 
mophilos  u.  Gorgasos  II,  51. 
Dionysos  u.  Artamenes  v.  .Ari- 
stides II,  172.  — d.  Concordia: 
Dionysos  y.  Nikias  H,  194. 
Kassandra  v.  Theoros  II,  255. 
Marsyas  y.  Zeuxis  U,  18.  — 
d.  Fides:  Greis  u.  Knabe,  leier- 
spielend, v.  Aristides  II,  173.  — 
d.  Hercules:  G.  y.  Paeuvius  II, 
303.  — d.  Honos  u.  Virtus:  G. 
v.  Cornelius  Pinus  u.  Attius 
Priseus  H,  308.  — Puds : Ialysos 
y.  Protogenes  n,  234.  Schlacht 
bei  Issos  y.  Helena  H,  26L 
Scylla  y.  Nikomaehos  II,  168.  — 
d.  Salus : G.  y.  Fabius  Pictor  H, 
302.  — Venus  Genelrix:  Aias  u. 
Medea  y.  Timomachos  H,  226. 

Mosaike:  y.  Heraklitos  H,  312.  y. 
Ariston  u.  T.  Flayius  II,  312. 

Samos : T.  d.  Hera  v.  Rhoekos  u. 
Theodoros  I,  35.  37.  H,  32L 
38 1 ff.  386  — 8.7.  Wasserleitung 
y.  Eupalinos  II,  325.  355.  — 
Apollo  v.  Theodoros  u.  Telekles 
I,  36.  Hera  y.  Smilis  I,  26.  27. 
Zeus,  Athene,  Herakles  v.Myron 
I,  143.  Portrait  v.  Theodoros  I, 
57.  Weibliche  Statue  v.  Ktesikles 
I,  4iL^Habron  y.  Apelles  H^  13. 

Samothrake:  Aphrodite,  Pothos  u. 
Phaetbon  v.  Skopas  I,  321. 
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Sardes,  im  Besitz  d.  Kroesos : S.  v. 

Dipoenos  u.  Skyllis  I,  43.  44.  52. 
Sardinien:  Bauwerke  v.  Daedalos 

L 12. 

Selinnnt:  Bäder  v.  Daedalos  I,  18. 
Siena:  S.  ▼.  Lysipp  I,  366,  , 

Sigea:  S.  d.  Pbanodikos  v.  Aesopos 

I,  SQL 

Sikyon:  Artemis  Munychia  y.  Dipoe- 
nos u.  Skyllis  L 44.  Asklepios 
v.  Kalamis  1.  126.  Herakles  y. 
Lysipp  I,  362.  v.  Skopas  I,  322. 
— Dreifussraub  v.  Dipoenos  u. 
Skyllis  I,  44.  Kairos  v.  Lysipp 
I,  361.  Zeus  v.  dems.  I,  360.  — 
Denkmal  d.  Telestes,  gemalt  y. 
Nikomachos  II,  160.  169. 

Sinope : Autolykos  v.  Leochares  u. 

Sthennis  T.  387.  391. 

Smyrna:  betrunkene  Alte  y.  Myron 
I,  1-14.  Chariten  y.  Bupalos  I.  40. 
Tyche  y.  dems.  I,  40,  — Charis 
v.  Apelles  II,  206. 

Solus:  Altar  d. Poseidon  v.DaedalosI,  16. 
Sparta:  Skias  y.  Theodoros  I,  Sä. 

H,  324.  388.  T.  d.  Athene  Cbal- 
kioekos  y.  Gitiades  I,  114 — 15. 
121.  II,  326.  256.  — Zeus  Hy- 
patos  v.  Klearch  I,  iS.  Paulinos 
y.  Demetrios  I,  603.  Ebrenstatue 
y.  Nicephorus  I,  604. 

Susa:  Mischgefäss,  Weinstock  u.  Pla- 
tane y.  Theodoros  L,  26.  II, 
389  — 90. 

Syrakus:  Theater  v.  Demokopos  My- 
rilla  II,  329.  35 1 . Scheiterhaufen 
d.  Dionysios  y.  Tympanis  II,  330. 
Schiff  d.  — v.  Archias  II,  333. 
341.  — Apollo  y.  Leochares  I, 
388.  Hinkender  y.  Pythagoras 

I,  134.  Weib).  Statue  y.  Zenon 
L 624. 

Tanagra : Dionysos  u.  Hermes  Krio- 
phoros  y.  Kalamis  I,  126.  Pho- 
rystas  y.  Kaphisias  I,  296. 
Tarent:  Europa  u.  Stier  y.  Pythago- 
ras I,  134.  Kolosse  d.  Herakles 
u.  Zeus  y.  Lysipp  I,  360.  361.  508. 
Tegea:  T.  d.  Athene  Alea  v.  Skopas 

I, 316,  322,  323,  430,  IL  230.  — 
Athene  y.  Endoeos  1, 22.  Apollo 
y.  Cheirisophos  I,  51.  Asklepios 
u.  Hygieia  y.  Skopas  I,  320. 

Tcnos : Poseidon  u.  Amphitrite  y. 

Telesias  I,  400. 

Teos:  T.  d.  Dionysos  y.  Hermogenes 

II,  33L  358—60. 

Terracina:  Bauten  v.  Postumius  Pollio 
II,  335.  314. 


Thasos : Theater  y.Epigenes  11,329. 355. 
Theben : Ammon  y.  Kalamis  I,  120. 
Apollo  y.  Kanachos  I,  22.  v. 
Pythagoras  I,  135.  Athene  Pro- 
naos  y.  Skopas  1, 321.  — u.  He- 
rakles v.  Alkamenes  1, 234,  236. 
Artemis  y.  Skopas  I,  320.  Dio- 
nysos y.  Onassimedes  I,  297, 
Herakles  y.  Daedalos  I,  lfL  y. 
Eubios  u.  Xenokritos  I,  222.  — 
Thaten  y.  Praxiteles  I,  342. 
Hermes  Pronaos  y.  Phidias  I, 
183.  Kadmos  v.  Kephisodotos  n. 
Timarchos  1 , 392.  Dindymenische 
Mutter  y.  Aristomedon  u.  So- 
krates Ij  112.  'Tyche  u.  Plutos 
y.  Xenophon  I,  271.  Künstler- 
inschrift I,  293.  — Sterbende 

Mutter  y.  Aristides  H,  161.  172. 
Thera:  Ehrenstatue  v.  Simos  I*  467. 
Thespiae:  Aphrodite  v.  Praxiteles  I, 
340.  Eros  y.  Lysipp  I,  361.  y. 
Praxiteles  I,  341 ; eopirt  y.  Me- 
nodoros  I,  556.  561 . Jäger  u. 
Keitertreffen  y.  Eutbykrates  I, 
409.  Phryne  y.  Praxiteles  1, 342. 
Plutos  u.  Athene  Ergane  y. 
Thero?  I,  297.  Thespiaden  y. 
Praxiteles  I,  342.  Inschrift  y. 
Praxiteles  I*  3,f6.  343.  — G.  v. 
Polygnot  n,  26 ; rest.  v.  Pausias 
2,  144. 

Thessalien : T.  d.  Athene  Itonia : zwölf 
Kühe  y.  Phradmon  I,  286.  — 
Werke  v.  Telephanes  I,  298. 
Thurium:  angelegt  y.  Hippodamos 
H,  330.  362  ff. 

Tirynth : Herakles  v.  Dipoenos  n. 
Skyllis  T,  44.  Inschrift  v.  Xeuo- 
phÜos  u.  Straton  I,  420. 

Tivoli,  Villa  d.  Hadrian:  Apollo  v. 
Apollonios  I,  544.  Kentauren  y. 
Aristeas  u.  Papias  I,  573. 
Tralles,  T.  d.  Asklepios  y.  Argelios 
II,  331.  342.  — Scene  y.  Apa- 
turios  H,  286. 

Tritaea : Grabmal , gemalt  y.  Nikias 
II,  126. 

Troezen : Apollo  Thearios  u.  Diosku- 
ren  y.  Hermon  1,113.  — Askle- 
pios oder  Hippolytos  y.  Timo- 
theos  I,  383. 

Tusculum:  S.  y.  Ophelion  I,  465.  — 
Argonauten  v.  ICydias  H,  257. 

Verona:  Bauten  y.  Vitruvius  Cerdo 
n,  335.  392.  — G.  y.  Turpilius 
H,  306, 

Volterra:  Herakles  v.  Glykon  1,642, 
Inschrift  y.  Asstragalos  I,  543. 
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